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Das  Museum,  in  dessen  zweiten  Jahrgang  wir  mit  dem  vor- 
liegenden Hefte  eintreten,  will  in  Bild  und  Wort  eine  Anleitung  geben 
zum  Genuss  der  Werke  bildender  Kunst. 

In  sorgfältig  ausgeführten  Reproductionen  giebt  das  Museum 
eine  Sammlung  von  Meisterwerken  bildender  Kunst  in  einer  Auswahl, 
die  nach  allen  Richtungen  den  Überblick  über  die  Entwickelung  der 
Malerei  und  Plastik  von  der  Antike  bis  in  unsere  Gegenwart  bietet. 

Aber  nicht  allein  das  Verständnis  für  den  Werdegang  des  künst- 
lerischen Dinge  soll  durch  die  Vorführung  hervorragender  Meisterwerke 
aus  allen  Epochen  der  Kunstgeschichte  geweckt  werden  — es  soll 
vor  allem  die  Genussfähigkeit  des  betrachtenden  Auges  verfeinert  und 
erhöht  werden.  Nur  Werke  reifer  Künstlerschaft  werden  in  dieser 
Sammlung  vorgeführt:  eine  Auswahl  des  Besten  aus  den  Blütezeiten 
der  Künste  wie  aus  den  Zeiten  aufstrebender,  nach  neuen  Idealen 
ringender  Bestrebungen. 

Wie  deutlich  auch  die  Werke  der  Kunst  für  sich  reden,  sie  unbe- 
fangen zu  würdigen  und  wirklich  einzudringen  in  ihre  Intimität  - — dessen 
sind  nur  wenige  fähig.  Zu  viele  sind  der  Schwierigkeiten,  die  namentlich 
bei  der  Betrachtung  der  Werke  älterer  Kunst  überwunden  werden 
müssen,  ehe  der  rechte  Standpunkt  gefunden,  die  wahre  Freude 


O 


gewonnen,  das  innere  Verständnis  errungen  wird.  Hier  muss  das  Wort,  muss  die 
Erläuterung  zu  Hilfe  kommen,  und  die  Namen  unserer  Mitarbeiter  bürgen  dafür,  dass 
auch  das  rechte  Wort  am  rechten  Ort  gesprochen  werden  wird. 

Dieser  erklärende  Text  soll  in  zwangloser  Weise  solche  Fragen  behandeln,  die 
geeignet  sind,  einzuführen  in  ein  näheres  Verständnis  des  Kunstwerkes  und  der 
künstlerischen  Persönlichkeit.  Charakteristiken  der  hervorragenden  Künstlerindividualitäten, 
Charakteristiken  der  hauptsächlichen  Epochen  der  Kunstgeschichte  werden  abwechseln 
mit  Erörterungen  ästhetischer  Natur:  über  das  Wesen  der  künstlerischen  Thätigkeit,  über 
das  Verhältnis  von  Form  und  Inhalt,  Stil  und  Natur.  Diese  erklärenden  Aufsätze 
werden  sich  soviel  als  möglich  anschliessen  an  die  reproducierten  Werke,  und  die  Aus- 
wahl dieser  Werke  ist  so  umfassend,  dass  in  ihrer  Erläuterung  alles  erörtert  werden 
kann,  was  den  unmittelbaren  Genuss  der  Kunst  zu  erschweren  pflegt. 

Freunde  zu  werben  für  die  Werke  bildender  Kunst,  das  Verständnis  neuer  und 
älterer  Kunstauffassung  zu  fördern,  den  Glauben  an  das  Ideale  künstlerischen  Schaffens 
zu  festigen,  das  sind  die  Ziele,  die  wir  verfolgen  bei  der  Herausgabe  dieses  Sammel- 
werkes. 
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Zur  Beurteilung-  der  Antike, 


MODERNE  Künstler,  die  neue  Bahnen  einschla- 
gen,  pflegen  auf  heftigen  Widerstand  zu  stossen, 
sowohl  von  seiten  der  älteren  Zunftgenossen  als  der 
grossen  Masse  der  ersten  Beschauer  oder  Hörer  - 
denn  dieselbe  Erfahrung  wiederholt  sich  auf  allen 
Kunstgebieten.  Je  ge- 
waltiger und  grösser 
die  plötzliche  neue 
Erscheinung  ist,  um  so 
heftiger  tobt  der  Sturm 
der  Entrüstung  und 
des  Hohnes;  denn  die 
Masse  derer,  die  sich 
für  kunstverständig 
halten,  will  nur  sehen 
und  verstehen,  was  ihr 
altbekannt  und  wohl- 
vertraut ist  Das  ist 
stets  so  gewesen  und 
wird  stets  so  sein  und 
ebenso  wird  die  tröst- 
liche Erfahrung  be- 
stehen  bleiben,  dass 
wahre  Genialität  über 
kurz  oder  lang  Gegen- 
wart und  Zukunft  zu 
Bewunderung,  Ver- 
ehrung und  Liebe 
zwingt.  — Dagegen  pflegen  Kunstwerke,  die  aus 
früheren  Zeiten  zu  uns  herüber  gerettet  sind,  mit 
einer  ehrfürchtigen  Scheu  betrachtet  zu  werden,  und 
die  seit  den  Zeiten  der  Renaissance  überkommene 
gleichmässige  Bewunderung  eines  jeden  Ueberbleibsels 
der  griechischen  und  römischen  Kunst  ist  geradezu 
ein  Hindernis  ernsthaften  und  eindringenden  Ver- 
ständnisses geworden. 


Einmal  aber  hat  sich  um  den  Wert  oder  Un- 
wert griechischer  Bildhauerwerke  ein  Streit  der 

Meinungen  in  gleicher  Heftigkeit  erhoben,  wie  wir 
ihn  über  die  Berechtigung  von  Manets  Bildern 
haben  führen  sehen  — , als  Lord  Eigin  die  Skulp- 
turen vom  Parthenon 
in  London  ausstellte. 
Neun  Jahre  vergingen, 
bis  dieser  Streit  um 
die  ein  paar  Jahr- 
tausende alten  atheni- 
schen Bildwerke  aus- 
gefochten  war,  die 
seitdem  den  Mittel- 
punkt der  griechischen 
Kunstgeschichte  bil- 
den.  War  es  so 
schwer,  ihre  sieg- 
hafte Schönheit  zu 
erkennen?  Sie  wichen 
ab  von  dem,  was  man 
bis  dahin  von  antiker 
Kunst  kannte  und  als 
echte  Antike  zu  be- 
trachten gewohnt  war. 
Die  begeisterten  Lob- 
sprüche einer  Reihe 
ausgezeichneter  eng- 
lischer Künstler  reichten  nicht  aus,  um  die  öffent- 
liche Meinung  und  die  Meinung  der  massgeben- 
den Kreise  zu  leiten.  Man  wandte  sich  an  den 
berühmtesten  Bildhauer  der  Zeit,  Canova,  und  an 
den  berühmtesten  Archäologen,  E.  Q.  Visconti.  Ihr 
übereinstimmendes  Urteil  entschied  den  Sieg.  Aber 
auch  aus  ihren  Aeusserungen  klingt  zugleich  mit 
der  rückhaltlosen  Bewunderung  das  Erstaunen 


Metope  von  der  Südseite  des  Parthenon. 
London,  British  Museum.  Marmor,  h.  1.20. 
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über  die  völlig  neue  und  fremde  Erscheinung 
heraus. 

Visconti  war  aufgewachsen  in  den  Museen  Roms; 
als  die  Gipfel  der  antiken  Kunst,  als  ihr  wahrster 
und  vollkommenster  Ausdruck  galten  ihm  die  be- 
rühmtesten Schaustücke  der  vatikanischen  Museen, 
der  Apoll,  der  Laokoon,  der  Torso  im  Belvedere. 
Als  er  von  Paris  nach  London  reiste,  um  die 
Elginschen  Marmore  zu  sehen,  erwartete  er  in  ihnen 
dieselbe  Formensprache  zu  finden,  wie  er  sie  vom 
Apoll,  vom  Laokoon,  vom  Torso  her  so  wohl  kannte, 
aber,  da  es  sich  um  Skulpturen  handelte,  die  zum 
Schmuck  der  Architektur  gedient  hatten,  eine  ge- 
ringere Ausführung.  Er  ist  betroffen,  sich  in  beiden 
Voraussetzungen  getäuscht  zu  sehen.  Die  Meister- 
schaft war  nicht  geringer  als  beim  Laokoon,  beim 
Torso,  aber  die  Natur  einfacher  und  grösser  auf- 
gefasst. Visconti  freute  sich,  dass  auch  Canova  in 
den  Parthenon-Skulpturen  die  wahre  vollkommene 
Natur  gefunden  und  weit  weniger  idealisierende 
Manier,  als  er  erwartet  hatte.  Die  grenzenlose 
Wahrheit,  das  pulsierende  Leben  in  so  göttlichen 
Gestalten  vor  Augen  zu  sehen,  das  war  das  Wunder, 
das  die  Künstler  übermächtig  ergriff  und  das 
Dannecker  mit  den  Worten  aussprach:  „sie  sind  wie 
über  die  Natur  geformt  und  doch  habe  ich  nie  das 
Glück  gehabt,  solche  Naturen  zu  sehen.“ 

Schon  Raphael  Mengs,  der  Freund  Winckel- 
manns  und  in  vielem  sein  Lehrer,  hatte  beobachtet, 
dass  die  Gruppe  der  Niobiden  und  andere  hoch- 
gepriesene antike  Werke  nur  in  den  späteren  Zeiten 


des  Altertums  gearbeitete  Wiederholungen  älterer, 
für  uns  verlorener  Vorbilder  seien.  In  den  Parthenon- 
Skulpturen  hatte  man  Kunstwerke  vor  Augen,  über 
deren  Ursprung  kein  Zweifel  möglich  war.  Sie  sind 
leibhaftige  und  klare  Zeugnisse  der  Kunst  im  Athen 
des  Perikies.  Das  machte  der  erfahrene  Visconti 
sofort  geltend.  Zu  diesem  entscheidenden  Vorzug 
gesellte  sich  ein  anderer.  Seit  den  Zeiten  der 
Renaissance  war  es  allgemeine  und  vor  allem 
römische  Sitte,  die  antiken  Skulpturen  nicht  so  zu 
lassen,  wie  man  sie  fand.  Sie  wurden  sinnvoll  oder 
sinnlos  und  willkürlich  ergänzt,  geglättet,  überarbeitet, 
abgearbeitet  und  entstellt,  und  damit  des  Reizes  ent- 
kleidet, den  die  Kopien  noch  von  ihren  Vorbildern 
her  bewahrt  hatten.  Auch  Lord  Eigin  dachte  daran, 
seinem  kostbaren  Besitz  noch  höheren  Wert  zu  ver- 
leihen, wenn  Canova  sich  entschlösse,  die  Ergänzung 
vorzunehmen.  Es  bleibt  ein  ewiger  Ruhmestitel 
Ganovas,  dass  er  dies  ablehnte.  Einen  Frevel  am 
Heiligsten  nannte  es  Canova,  wenn  er  oder  ein 
anderer  es  wage,  an  diese  Wunderwerke  zu  rühren. 
Wie  viel  auch  an  ihnen  durch  Zeit  und  Barbarei 
zerstört  sei,  sie  müssten  bleiben  wie  sie  seien.  Und 
in  diesem  zerstörten,  aber  echten  und  unverfälschten 
Zustand  haben  die  Parthenon-Skulpturen  eine  immer 
steigende  Wirkung  ausgeübt;  sie  haben  eine  völlige 
Wandlung  in  den  Vorstellungen  von  griechischer 
Kunst  herbeigeführt. 

Die  grossen  Entdeckungen,  die  in  unserem  Jahr- 
hundert folgten,  haben  das  Bild  der  Entwickelung 
der  griechischen  Kunst  immer  reicher  und  mannig- 


Frauengruppe  aus  dem  Ostgiebel  des  Parthenon. 
London,  British  Museum.  Marmor,  h.  1.20. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Uornach. 
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Jüngling  aus  dem  Ostgiebel  des  Parthenon. 
London,  British  Museum,  Marmor,  h.  i.3o. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 


faltiger,  immer  vielgestaltiger  erstehen  lassen.  Zur 
selben  Zeit,  als  man  in  London  noch  über  den 
Wert  der  Parthenon-Skulpturen  stritt,  wurde  der 
erste  grössere  und  zusammenhängende  Fund  aus 
der  älteren  Epoche  der  griechischen  Bildhauerkunst 
bekannt,  die  Aegineten,  die  den  Stolz  der  Münchener 
Glyptothek  ausmachen.  Noch  schwerer  als  bei  den 
Parthenon-Skulpturen  wurde  es  da  den  Beschauern, 
sich  hineinzufinden,  dass  die  griechische  Kunst  ein- 
mal so  ausgesehen  habe. 

Wir  dürfen  das  Glück  preisen,  dass  uns  heute 
aus  allen  Epochen  der  griechischen  Kunst  grosse, 
zusammenhängende,  monumentale  Bildhauerwerke 
vorliegen,  die  ein  sicheres  Bild  der  künstlerischen 
Leistungen  dieser  Epochen  gewähren  und  die  Norm 
abgeben,  um  die  Fülle  der  Einzelstatuen,  die  uns 
leider  so  viel  öfter  in  Kopien  und  Umbildungen  als 
in  Originalen  erhalten  sind,  zu  bestimmen  und  ab- 
zuschätzen. Aber  wie  viele  Verschiedenheiten,  wie 
viele  Gegensätze  schliesst  die  tausendjährige  Ge- 
schichte der  antiken  Kunst  in  sich,  die  man  ehemals 
so  bequem  in  den  Begriff  der  Antike  einschloss! 


Wie  weit  stehen  die  wilden  Kampfesszenen  des 
pergamenischen  Gigantenfrieses  von  den  Aegineten 
ab!  Wie  weit  von  diesen  schon  die  Skulpturen  des 
Zeustempels  in  Olympia!  Wie  weit  von  diesen  die 
Skulpturen,  die  einst  das  gigantische,  prunkvolle 
Grabmal  des  Maussollos  schmückten! 

Seit  Winckelmann  auf  Grund  des  unzulänglichen 
Materials,  das  ihm  vorlag,  seinen  kühnen  Entwurf 
einer  Geschichte  der  griechischen  Kunst  niederschrieb, 
ist  unablässige  Forschung  bemüht,  die  Steine  zu 
einem  neuen  Bau  herbeizutragen.  Die  Hauptlinien 
treten  immer  klarer  hervor,  und  zwischen  diesen  die 
unerschöpfliche  Vielgestaltigkeit.  Es  ist  merkwürdig, 
wie  langsam  dieser  neu  erschlossene  Reichtum  in  die 
allgemeinen  Vorstellungen  übergeht. 

Man  darf  füglich  die  Frage  aufwerfen,  ob  es 
überhaupt  zweckmässig  sei,  dass  Zeichenschüler  ihre 
Fertigkeit  mit  Hilfe  der  Antike  erlernen  sollen. 
Aber  keinesfalls  lernt  ein  Künstler,  auf  welcher 
Stufe  er  sich  auch  befinde,  die  echte  und  wirkliche 
Antike  aus  Abgüssen  restaurierter  und  überarbeite- 
ter später  Nachbildungen  der  verlorenen  älteren 


Schöpfungen  kennen.  Dazu  muss  man  sich  an  die 
erhaltenen  echten  griechischen  Werke  wenden. 
Aber  an  welche?  Wenn  es  eine  einzige  und  ein- 
heitliche Antike  sein  soll,  von  der  man  lernen 
will,  so  bleibt  nur  eines  übrig:  auf  den  vollen 
Reichtum,  den  die  künstlerische  Genialität  der 
Griechen  uns  im  Wechsel  der  Jahrhunderte  gespendet 
hat,  verzichten  — denn  auch  die  vollkommensten 
Werke  der  glücklichsten  Epochen  geben  nur  einen 
Bruchteil  dieser  Genialität  wieder  — und  kurz  ent- 
schlossen eine  einzige  klar  umschriebene  Epoche  als 
die  wahre  Antike  herauszugreifen. 

Vor  diese  Frage  gestellt  würden  alle  die,  welche 
das  Bekanntwerden  der  Parthenon-Skulpturen  selb- 
ständig miterlebten  und  wie  eine  neue  Offenbarung 
empfanden,  als  die  wahre  und  wirkliche  Antike  eben 
die  Parthenon-Skulpturen  bezeichnet  haben.  Goethe 
sprach  damals  den  — übrigens  wenig  befolgten  — 
Wunsch  aus,  jeder  deutsche  Bildhauer  möge  alles, 
was  ihm  von  eigenem  Vermögen  zu  Gebote  steht, 
oder  was  ihm  durch  Freunde,  Gönner,  sonstige  Zu- 
fälligkeiten zu  teil  wird,  darauf  verwenden,  dass  er 
eine  Reise  nach  England  mache  und  daselbst  so 
lange  als  möglich  verweile.  „Daselbst  studiere  er  vor 
allen  Dingen  auf  das  fleissigste  den  geringsten 
Ueberrest  des  Parthenons  und  des  phigalischen 
Tempels;  auch  der  kleinste,  ja  beschädigte  Teil  wird 


ihm  Belehrung  geben.“  „Welch  ein  lebender  Meister 
dem  Künstler  beschieden  ist,  hängt  nicht  von  ihm 
ab;  was  er  aber  für  Muster  aus  der  Vergangenheit 
sich  wählen  will,  das  ist  seine  Sache,  sobald  er  zur 
Erkenntnis  kommt,  und  da  wähle  er  nur  immer 
das  Höchste;  denn  er  hat  alsdann  einen  Mafsstab, 
wie  schätzenswert  er  noch  immer  sei,  wenn  er  auch 
hinter  jenem  zurückbleibt.  Wer  unvollkommene 
Muster  nachahmt,  schädigt  sich  selbst;  er  will  sie  nicht 
übertreffen,  sondern  hinter  ihnen  Zurückbleiben.“ 

Die  mitunter  versuchte  Nachahmung  dieser 
Skulpturen  hat  so  wenig  wie  die  Nachahmung 
anderer  grosser  Kunstwerke  zu  wirklich  hohen  und 
bleibenden  Leistungen  geführt.  Aber  ihre  Kenntnis 
hat  die  Forderungen  an  die  künstlerische  Gewissen- 
haftigkeit, an  die  ehrliche  und  enthusiastische  Ver- 
senkung in  die  Natur,  die  im  akademischen  Kunst- 
betrieb verloren  waren,  wieder  wachgerufen  und 
gesteigert.  Einer  der  englischen  Künstler,  die  am 
frühesten  den  vollen  Wert  der  Parthenon-Skulpturen 
erkannten,  war  der  Maler  Haydon.  Das  erste,  worauf 
sein  Blick  fiel,  war  der  rechte  Unterarm  der  soge- 
nannten Persephone  aus  dem  Ostgiebel.  Er  war 
wie  überwältigt  von  dem  Anblick  und  er  ruft  aus: 
„Hätte  ich  nichts  weiter  gesehen,  ich  würde  genug 
geschaut  haben,  um  mich  für  mein  ganzes  ferneres 
Leben  an  die  Natur  zu  halten.“ 

R.  Kekule  von  Stradonitz. 


Pferdekopf  vom  Gespann  der  Selene  aus  dem  Ostgiebel  des  Parthenon. 
London,  British  Museum.  Marmor,  h.  o.55. 
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Mantegna,  Der  Triumph  des  Scipio.  London,  National  Gallery. 


Andrea  Mantegna. 

(1431—1506.) 


Sollte  man  ein  Kunst- 
werk nennen,  das  den 
Geist  der  italienischen  Früh- 
renaissance und  seiner  Kunst 
versinnbildlichen,  das  ge- 
wissermassen  als  figürliches 
Motto,  als  Titelbild  einer 
Geschichte  der  italienischen 
Kunst  jener  Zeit  dienen 
^ könnte,  so  würde  man  ohne 

T,  . ~ Bedenken  auf  Donatellos 

Bronzebuste  des  Mantegna. 

Mantua,  s.  Andrea.  Statue  des  heiligen  Georg 

(Museum  I Taf.  72)  hin- 
weisen  können.  In  der  That  ist  auch  dieses  überaus 
eindrucksvolle  Bildwerk  seit  der  Zeit  seiner  Entstehung 
oft  genug  als  Charakterbild  der  Quattrocentokunst 
gepriesen  und  besungen  und  als  gewaltigster  Gegen- 
satz dem  eindringenden  Barockstil  gegenübergestellt 
worden.  Es  könnte  wohl  den  Genius  jener  Zeit  dar- 
stellen, so  sehr  sind  in  ihm  ihre  Ideale  zusammen- 
gefasst und  zum  künstlerischen  Ausdruck  gebracht : 
jenes  ruhige  Selbstbewusstsein  des  kräftigen,  frischen 
Geistes,  der  neue  Grundlagen  für  seine  Arbeit  er- 
kannt hat,  der  bescheidene  Stolz  des  starken  Siegers 
über  eine  Unendlichkeit  von  Vorurteilen  der  Ver- 
gangenheit, der  wohl  weiss,  dass  der  Kampf  noch 
lange  zu  führen  ist,  der  aber  die  Kraft  in  sich  fühlt, 
ihn  durchzukämpfen  und  ruhig  den  Gegner  erwartet. 

Donatellos  Georg  kann  als  typisch  gelten,  um 
so  mehr,  als  das  persönliche,  toscanische  Tempera- 
ment des  Künstlers,  seine  Hinneigung  zur  dramatisch 
bewegten  Darstellung  hier  weniger  stark  zu  Worte 
kommen  konnte.  Er  nähert  sich  in  seinem  Georg, 
so  weit  das  möglich  war,  der  Ruhe  der  Auffassung 
der  norditalienischen  Kunst,  ganz  besonders  der 
Empfindungsweise  Mantegnas,  des  Künstlers,  der  als 


Maler  in  der  Entwickelung  der  oberitalienischen 
Kunst  dieselbe  Stellung  einnimmt  wie  Donatello  als 
Bildhauer  für  ganz  Italien. 

Nichts  ist  geeigneter,  das  Verhältnis  der  tos- 
canischen  Kunst  zur  norditalienischen  und  im  be- 
sonderen den  künstlerischen  Charakter  Mantegnas, 
ihres  Hauptvertreters  im  15.  Jahrhundert,  in’s  hellste 
Licht  zu  setzen,  als  die  Zusammenstellung  von  Do- 
natellos Georg  mit  einem  Werke  Mantegnas,  das  in 
der  Gestalt  desselben  Heiligen  das  Ideal  der  nor- 
dischen Kunst  Italiens  zu  verkörpern  scheint.  Alle 
charakteristischen  Kennzeichen  seiner  Kunst  sind  in 
dem  kleinen  bescheidenen  Bildchen  der  Accademia  in 
Venedig,  in  dem  Mantegna  uns  seinen  Helden  dar- 
gestellt hat,  zum  vollkommenen,  ebenmässigen  Ausdruck 
gekommen,  als  ob  der  Künstler  darin  sein  eigenes 
Denken  und  Fühlen  hätte  schildern  wollen  (vgl. die  Abb. 
S.6).  East  möche  man  meinen,  er  hätte  auch  sein  eigenes 
Jugendbildnis  in  dem  schönen  Krieger  dargestellt. 

Es  ist  kein  Heiliger  voll  exstatischen  Gefühls, 
voll  religiöser  Hingebung  und  Märtyrerfreudigkeit, 
den  uns  Mantegna  in  seinem  heiligen  Georg  er- 
scheinen lässt,  es  ist  ein  schöner  Jüngling,  frisch 
und  kräftig,  voll  Energie  trotz  seiner  Ruhe,  kühn 
und  selbstbewusst  bei  aller  sinnigen  Bescheidenheit 
seines  Wesens.  Vor  dem  Drachen,  den  er  getötet, 
steht  er  da,  auf  den  Stumpf  seiner  Lanze  leicht  sich 
aufstützend,  als  ob  er  sich  zum  Fortgehen  wendete, 
um  den  Huldigungen  der  dankbaren  Menge  sich  zu 
entziehen,  der  er  nur  einen  ernsten  Blick,  in  dem 
eine  gewisse  wehmütige  Milde  mit  dem  stolzen  Ge- 
fühl der  Ueberlegenheit  sich  mischt,  zuzuwerfen 
scheint.  Es  sind  rein  menschliche  Empfindungen, 
die  in  dem  Heiligen  zur  Darstellung  kommen;  jedes 
Streben  nach  Ausdruck  des  Ueberirdischen  hat  dem 
Künstler  fern  gelegen. 
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Andrea  Mantegna,  Der  hl.  Georg. 
Venedig,  Akademie.  Auf  Holz,  h.  061,  br.  0.32. 
Photographie  von  D.  Anderson  in  Rom. 


Diese  Beschränkung  auf  die 
Wirklichkeit,  diese  innere  Samm- 
lung, das  vollständige  Beschäf- 
tigtsein mit  den  eigenen  Gefühlen 
und  Gedanken,  diese  Konzentra- 
tion der  Person  in  sich  ist  be- 
zeichnend für  alle  Gestalten  in 
den  Kunstwerken  Mantegnas.  Sie 
lassen  sich  nicht  durch  den  Be- 
schauer von  ihrer  Beschäftigung 
oder  aus  ihrem  träumerischen 
Sinnen  ablenken,  mit  einem 
Worte,  sie  sind  wahr,  sie  po- 
sieren nicht  vor  dem  Beschauer, 
wie,  mehr  oder  weniger,  fast 
alle  Figuren  der  Kunst  seit  der 
Hochrenaissance. 

Mantegnas  künstlerische  Be- 
deutung kann  nicht  sowohl  in 
Fortschritten  derTechnik  gesucht 
werden,  obwohl  auch  er  einen 
Teil  jener  Verdienste  für  sich  in 
Anspruch  nehmen  dürfte,  als 
vielmehr  in  der  genialen  Intuition 
neuer  künstlerischer  Naturbeob- 
achtungen. Schon  in  seinen 
frühesten  Werken  giebt  er  die 
Offenbarung  einer  bis  dahin  un- 
geschauten Welt  von  Kunst- 
formen, von  Bewegungen  und 
Gefühlsäusserungen,  die  er  mit 
wunderbarer  Frische  und  Kraft 
zur  Anschauung  bringt.  Die  Dar- 
stellung des  Charakteristischen, 
nach  der  die  Kunst  des  Quattro- 
cento überhaupt  strebte,  hat  er 
vermittelst  einer  neuen  ganz  per- 
sönlichen Auffassung  der  Natur 
zu  erreichen  gesucht. 

Aus  der  Wirkung  seiner 
Fresken  in  der  Eremitanerkirche 
in  Padua  auf  seine  Zeitgenossen 
können  wir  wohl  ersehen,  dass 
der  junge  Künstler  mit  ihnen 
gewissermassen  eine  neue  Epoche 
in  der  Kunst  Oberitaliens  ein- 
geleitet hat.  Kaum  einer  der 
bedeutenden  Künstler  neben  und 
nach  ihm  hat  sich  ganz  dem 
Einflüsse  seiner  hier  schon  in 
festen  Zügen  ausgeprägten  Kunst- 
weise entziehen  können.  Man- 
tegna selbst  hat  sich  eigentlich 
nicht  so  sehr  weit  über  das  Niveau 
seiner  ersten  Werke  hinaus  ent- 


6 


wickelt;  in  seinen  späteren  Werken  steht  er  sogar 
fast  nicht  mehr  auf  der  Höhe  der  Zeit.  Er  hatte 
eine  neue  Sangesweise  gefunden,  die  von  hundert 
jubelnden  Stimmen  nachgesungen  und  in  allen  Ton- 
arten moduliert  wurde,  so  dass  fast  seine  eigene 
Stimme  davon  übertönt  wurde. 

Von  dem  Kunstunternehmer  Squarcione,  den 
man  als  seinen  Lehrer  bezeichnet,  wird  Mantegna 
kaum  etwas  Nennenswertes  gelernt  haben  können;  er 
wird  wissbegierig  den  ernsten  Studien  Jacopo  Bellinis 
und  seiner  Söhne  gefolgt  sein,  ihnen  ihre  Technik 
und  ihre  Methode  des  Formenstudiums  abgesehen 
haben,  er  wird  von  dem  grossartig  ernsten  Piero  della 
Francesca,  dem  Giotto  des  Quattrocento,  von  den 
Florentinern  Paolo  FTccello  und  Filippo  Lippi,  die 
damals  in  Padua  thätig  waren,  Anregung  empfangen 
haben.  Vor  allem  aber  ist  Donatellos  Kunst  von 
grossem  Einfluss  auf  ihn  gewesen. 

Mantegna  und  Donatello  streben  beide,  wie  über- 
haupt alle  selbständigen  Künstler  der  Frührenaissance, 
nach  dem  unmittelbaren  Ausdrucke  des  individuellen 
Charakters  in  Gefühl  und  Handlung.  Jeder  von 
ihnen  trägt  aber  in  die  Darstellung  der  Wirklichkeit 
seine  eigene  Gefühlsweise  hinein,  indem  er  wesent- 
lich die  Eigenschaften  hervorhebt,  die  seinem  eigenen 
Charakter  am  nächsten  liegen.  So  steht  die  dra- 
matisch-heftige Gefühlsäusserung  der  Gestalten  des 
grossen  Florentiners  in  ganz  bezeichnendem  Gegen- 
sätze zu  der  inneren  Sammlung  der  Gefühle,  dem 
Insichgekehrtsein  der  Personen  des  Norditalieners, 
die  fast  träumerisch  unbewusst  zu  handeln  scheinen. 

Donatellos  Georg  steht  fest  da  wie  eine  Schild- 
wache,  scharf  ausblickend  nach  dem  Feinde,  zum 
Kampfe  bereit,  ein  Bild  der  florentinischen  Schlag- 
fertigkeit in  That  und  Rede;  Mantegnas  leicht  und 
elegant  bewegter  Jüngling  hat  etwas  Elegisches,  fast 
Sentimentales  im  Ausdrucke,  eine  Milde,  die  der 
Verteidigung  vor  dem  Angriffe,  dem  Schweigen  vor 
heftiger  Gegenrede  den  Vorzug  geben  wird. 

Während  Donatello  die  Erregung  seiner  Per- 
sonen vornehmlich  durch  ihre  heftigen  Bewegungen 
ausdrückt,  in  denen  die  Liebermacht  der  Gefühle 
sich  Luft  macht,  lässt  Mantegna  die  heftige  Gefühls- 
erregung seiner  Gestalten  in  ihrem  Bestreben,  sie  zu 
beherrschen  und  in  ihr  Inneres  zurückzudrängen, 
erkennen.  Charakteristisch  ist  hierfür  die  vielfach 
(auch  von  Dürer)  kopierte  Gestalt  des  heiligen  Jo- 
hannes in  Mantegnas  berühmtem  Kupferstiche  der 
Grablegung,  dem  auch  Raffael  das  Motiv  seiner 
Grablegung  (der  Sammlung  Borghese)  entlehnt  hat. 

Es  ist  ganz  natürlich,  dass  man  Mantegna,  dem 
Maler,  die  zu  statuarische  Haltung  seiner  Gestalten 
zum  Vorwurf  gemacht  hat,  wie  Donatello,  dem  Bild- 
hauer, die  allzu  malerische,  bewegte  Darstellung  der 
Personen  und  Handlungen. 


Mantegnas  Talent  liegt  allerdings  wesentlich  in 
der  Darstellung  des  Zuständlichen,  wie  ja  überhaupt 
die  „sacra  conversazione“,  das  Gruppenbild  ohne 
Handlung,  für  die  norditalienische  Kunst  cha- 
rakteristisch ist;  das  dramatische  Element  liegt  seiner 
sinnigen,  mehr  das  Bestehende  als  das  Geschehende 
beobachtenden  Natur  ferner.  Wo  er  dramatische 
Erregung  schildert,  verfällt  er  leicht  in  die  Grimasse, 
da  er  die  Einzelbeobachtung  nicht  genügend  der 
Gesamtwirkung  unterordnet.  Er  hat  wohl  einzelne 
Gestalten  in  energischster  Bewegung  meisterhaft  dar- 
zustellen vermocht;  das  beweist  z.  B.  in  seinem  Fresco 
der  Hinrichtung  des  hl.  Jacobus,  in  der  Eremitaner- 
kirche  in  Padua  (vgl.  Taf.  io),  der  zum  Schlage  aus- 
holende Henker,  zu  dessen  herkulischer  Anstrengung 
der  in  nachlässiger  Gleichgiltigkeit  über  den  Zaun 
gelehnte  Offizier  in  tragisch  wirkendem  Kontraste 
steht.  Aber  in  der  ganzen  Komposition  herrscht 
kühle  Ruhe  vor,  es  fehlt  das  Zusammenwirken  aller 
einzelnen  Gestalten  zu  einem  dramatischen  Höhe- 
punkt der  Handlung. 

Mantegnas  Grösse  und  seine  gewaltige  Wirkung 
auf  die  Mit-  und  Nachwelt  beruht  wesentlich  auf 
der  Vereinigung  der  tiefempfindenden,  individuellen 
Naturbeobachtung  mit  jener  grossartigen  gedanken- 
vollen Ruhe  der  Auffassung  und  des  Vortrages,  die 
eine  harmonische  Gesamtwirkung,  eine  poetische 
Stimmung  hervorbringt.  Gerade  weil  er  in  seinen 
Mitteln  so  einfach  ist,  oder  wenigstens  scheint, 
erzielen  seine  Werke  das  Höchste,  was  ein  Kunst- 
werk erreichen  kann;  in  dem  Beschauer  einen  be- 
stimmten, grossen  und  bleibenden  Eindruck  zurück- 
zulassen. 

Mantegnas  Werke  zeigen  durchgehends  eine  über- 
aus feine,  minutiöse  Wiedergabe  aller  auch  noch 
so  nebensächlich  scheinenden  Einzelheiten  — die 
Quattrocentokunst  ging  eben,  wie  später  auch  die 
moderne  Wissenschaft,  vom  Studium  des  Einzelnen 
aus  — , sie  lassen  das  sorgfältigste  Studium  aller 
Bewegungen  und  Formen  der  Gestalten  wie  ihrer 
Gewandung  und  ihrer  Umgebung  erkennen.  Die 
architektonischen  und  landschaftlichen  Hintergründe 
könnten  oft  für  sich  schon  reizende  Genrestücke 
bilden,  wie  z.  B.  die  Arbeiter  im  Steinbruch  auf 
dem  Madonnenbildchen  in  den  Uffizien  in  Florenz. 
Seine  Gestalten  stehen  fest  und  sicher  auf  dem 
horizontal  erscheinenden  Boden.  Viele  Generationen 
von  Künstlern  hatten  sich  vergeblich  an  diesem 
schweren  Problem  abgemüht,  Mantegna  ist  einer 
der  ersten,  der  es  für  den  künstlerischen  Eindruck 
vollständig  löst.  Wie  seine  Genossen  ist  aber  auch 
er  nicht  sowohl  durch  seine  wissenschaftlichen 
Studien  der  Perspektive  zur  künstlerischen  Wieder- 
gabe des  natürlichen  Eindruckes  gelangt,  sondern 
umgekehrt  wurde  er  gerade  durch  sein  leines  Gefühl 
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für  die  natürliche  Erscheinung,  das  ihm  eben  die  Dar- 
stellung des  optischen  Eindruckes  des  Raumes  und 
der  Dinge  im  Raume  ermöglichte,  auf  die  wissen- 
schaftliche Erforschung  der  Naturgesetze  geführt; 
ebenso  wie  fraglos  seine  Gestalten  die  wunderbare 
Harmonie  ihrer  Verhältnisse  nicht  seinen  Studien  der 
Proportionslehre,  sondern  allein  seinem  künstlerischen 
Feinsinn  zu  verdanken  haben.  Mantegna  hat  hier 
in  vieler  Beziehung  bahnbrechend  gewirkt.  Er 
zuerst  hat  in  dem  Deckengemälde  der  Camera  degli 
sposi  im  Schlosse  in  Mantua  eine  vollständige 
Eintenansicht  durchzuführen  gesucht,  so  dass  die 
Architektur  und  die  dargestellten  Personen  wirklich 
wie  von  unten  gesehen  erscheinen. 

Mit  derselben  Unabhängigkeit  steht  Mantegna 
auch  den  Denkmälern  der  griechisch-römischen  Kunst 
gegenüber.  Es  war  vor  allem  das  Gefühl  der  Kon- 
genialität  mit  der  antiken  Kunst,  mit  der  das 
Quattrocento  die  innige  Freude  an  der  Natur- 
beobachtung teilte,  das  die  Künstler  jener  Zeit  auf 
das  Studium  der  alten  Kunst  führte;  nicht  minder 
freilich  die  Tradition  und  der  literarisch-historische 
Enthusiasmus  für  die  Grösse  der  Zeit,  die  sie  als 
die  eigene  Vergangenheit  ansahen.  Was  Mantegna, 
wie  alle  Quattrocentisten,  von  der  Antike  übernimmt, 
beschränkt  sich  auf  das  Stoffliche  der  Darstellung 
das  äusserliche  Kostüm,  die  Gewandung,  Rüstung, 
ornamentalen  Schmuck  aller  Art.  Nichts  zeigt 
deutlicher  die  innere  Kraft  der  Kunst  des  Quattro- 
cento als  diese  ihre  Unabhängigkeit  gegenüber  der 
künstlerischen  Form  der  Antike,  im  Gegensätze  zur 
Kunst  des  16.  Jahrhunderts,  die  unter  dem  über- 
mächtigen Einflüsse  der  antiken  Formenwelt  ihre 
selbständige  Kraft  verloren  hat. 

Die  Kunst  der  Frührenaissance  war  gross  nicht 
sowohl  durch  ihre  Wissenschaft  als  durch  die 
geniale  Frische  und  Unmittelbarkeit  ihrer  Natur- 
beobachtung. Mantegna  verband  nun  aber,  wie  nur 
wenige  seiner  Zeit,  mit  dieser  energievollen  Dar- 
stellung der  Form  und  Bewegung  einen  feinen 
künstlerischen  Geschmack,  eine  weise  Zurückhaltung. 
Er  übertreibt  die  Bewegung  nie,  er  mutet  unserem 
plastischen  Gefühl  nur  eine  geringe  Anspannung  zu 
und  macht  es  so  um  so  empfindlicher  für  die  feineren 
Schwingungen  der  dargestellten  Bewegung.  Der 
junge  Krieger  Georg  steht  fast  bewegungslos  da, 
und  doch  empfinden  wir  die  ganze  Elastizität  seines 
kräftigen  Körpers.  Sein  geläuterter  Schönheitssinn, 
sein  feines  Gefühl  für  den  Rhythmus  der  Bewegung, 
die  Harmonie  der  Farben  erhoben  Mantegna  hoch 
über  die  grosse  Schaar  der  mitstrebenden  Künstler. 


Aristokratische  Eleganz  liegt  in  den  elastischen  Be- 
wegungen wie  in  dem  Ebenmass  der  wohlgebildeten 
schlanken  Körper.  Charakteristisch  für  seine  Kunst- 
weise ist  z.  B.  die  überaus  feine  Zeichnung  der 
zarten,  wohlgeformten  Hände,  deren  Bewegungen 
allerdings  oft  nahe  an  das  Zierliche  streifen. 

Eine  wunderbare  Anmut  zeigen  seine  jugend- 
lichen Erauengestalten,  die  männlichen  edle  Würde, 
während  seine  Typen  alter  Frauen  fast  stets  etwas 
karrikiert  erscheinen.  Es  ist  nicht  ohne  Bedeutung, 
dass  der  Kunst  des  Quattrocento  der  Ausdruck  der 
liebreizenden  Anmut  nirgends  so  gut  gelungen  ist 
wie  bei  der  Darstellung  von  Kindern,  und  zwar  von 
ganz  jungen,  deren  Natürlichkeit  noch  nicht  durch 
den  Zwang  der  Erziehung  alteriert  ist.  Ein  Ver- 
gleich der  Altersstufe,  die  von  den  verschiedenen 
Künstlern  und  Kunstepochen  bei  der  Darstellung 
von  Kindern  als  Eüllfiguren  oder  im  Ornament 
bevorzugt  worden  ist,  würde  nicht  ohne  Wichtigkeit 
für  die  Erkenntnis  ihres  Kunstcharakters  bleiben. 
Mantegna  scheint  fast  unübertrefflich  in  der  Dar- 
stellung der  unbefangenen  Natürlichkeit  des  Kindes. 
Statt  aller  anderen  Beispiele  mag  nur  auf  das 
Madonnenbild  in  der  Brera  in  Mailand  hingewiesen 
werden,  in  dem  in  den  singenden  Cherubsköpfchen 
durch  die  Art  ihres  Singens  die  Charaktere  der 
Kindertypen  bewunderungswürdig  zum  Ausdruck 
gebracht  sind. 

Mantegna  ist  der  erste  oberitalienische  Künstler, 
der  ein  Schönheitsideal  zur  Darstellung  zu  bringen 
vermocht  hat.  Er  fasst  die  künstlerische  Arbeit  der 
vorhergehenden  Generationen  in  Oberitalien  zu- 
sammen und  verbindet  damit,  was  sich  von  den 
florentinischen  Kunstformen  den  norditalienischen 
assimilieren  liess.  Neben  Mantegna  ersteht  in  Giovanni 
Bellini  ein  gleichstrebender  und  gleichartiger  Künstler, 
der  in  Wechselbeziehung  mit  ihm  sich  entwickelt. 
Wie  Giovanni  Bellinis  Einfluss  in  Venedig  mass- 
gebend bleibt,  so  herrscht  Mantegnas  Stil  im  15.  Jahr- 
hundert fast  im  ganzen  übrigen  Oberitalien. 

Ein  gutes  Stück  Kunstgeschichte  hätte  man  zu 
erzählen,  wollte  man  den  Einwirkungen  der  Kunst 
Mantegnas  in  und  ausserhalb  Italiens  im  einzelnen 
nachgehen,  von  Raffael  und  Correggio  und  Dürer 
bis  auf  Rembrandt,  der  es  nicht  verschmäht  hat,  in 
einer  seiner  Radierungen  die  Gestalt  der  Madonna 
einem  Kupferstiche  Mantegnas  zu  entlehnen. 

Mantegna  hat  einen  Markstein  in  der  Ent- 
wickelung der  Kunstform  gesetzt,  sein  Name 
repräsentiert  nicht  nur  das  grosse  reiche  Werk  eines 
Künstlers,  sondern  einen  eigenen  Kunststil. 

Paul  Kristeller. 
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Rethel,  Aus  der  Holzschnittfolge  „Auch  ein  Totentanz“  (stark  verkleinert). 


Alfred  Rethel. 


Alfred  rethel  ist  1 8 1 (5  geboren;  obwohl  also 
noch  um  ein  Jahr  jünger  als  der  Altmeister 
Menzel,  ist  er  doch  schon  längst  nach  kurzer  Laufbahn 
einem  tragischen  Geschick  erlegen  und  sein  Name 
gehört  heute  nicht  zu  denen,  die  jedem  Gebildeten 
bekannt  sind.  Halb  vergessen,  ist  er  aber  nie  ver- 
altet, vielmehr  befestigt  sich  immer  mehr  die  An- 
sicht, dass  er  mit  vieren  oder  fünfen  zu  den  grössten 
aller  deutschen  Maler  gehört,  die  unser  Jahr- 
hundert hervorgebracht  hat. 

Sein  Kunstcharakter  weist  ihn  zu  den  unmittel- 
baren Nachfolgern  jener  Gruppe,  deren  Haupt 
Cornelius  gewesen  ist,  wie  noch  zwei  andere  unserer 
Besten:  Richter  und  Schwind.  Aber  sein  Sinn 
war  nicht  wie  bei  diesen  beiden  auf  das  Anmutige 
und  Gemütvolle,  sondern  auf  das  Gewaltige  und 
Dramatische  gerichtet.  Wie  Cornelius,  sein  Ge- 
sinnungsverwandter, war  er  Rheinländer.  Er  ist  in 
der  Umgebung  von  Aachen  als  Sohn  wohlhabender 
Eltern  auf  einem  einsamen  Gehöft  aufgewachsen  und 
schon  früh  wurde  seine  Phantasie  genährt  durch  die 
Erzählungen  von  den  überstandenen  Kriegszügen 
aus  der  Franzosenzeit,  durch  die  Nachrichten  vom 
Befreiungksampf  der  Griechen  und  dann  auch  durch 
seine  Wanderungen  an  den  sagenumwobenen  Ufern 
des  Rheins.  Sobald  er  zu  zeichnen  begann,  fühlte 
er  sich  als  Historienmaler.  Von  seinem  zwölften  bis 
zu  seinem  einundzwanzigsten  Jahre  war  er  Schüler  und 
bald  schon  der  Stolz  der  Düsseldorfer  Akademie  und 
zwar  in  jenen  Tagen,  als  dort  die  banale  Süsslicbkeit 
im  Glanz  der  Ehren  stand.  Rethel  wurde  aber 
nicht  verweichlicht  durch  die  Kunst  seiner  Umgebung 
und  nicht  verdorben  durch  allzu  frühes  Lob.  Als  er 


zum  Mann  heranwuchs,  verliess  er  vielmehr  Düssel- 
dorf und  begab  sich  nach  Frankfurt.  Hier  fand  er 
an  Philip  Veit  einen  Lehrer,  den  er  zwar  auch  bald 
überholte,  der  ihm  aber  doch  ein  Wegweiser  für 
sein  ganzes  Leben  war. 

Rethels  Ölbilder  aus  seiner  Düsseldorfer  und 
Frankfurter  Zeit  (Berlin,  National-Galerie,  Frankfurt, 
Städelsches  Institut  und  Römer)  hätten  ihn  nicht  un- 
sterblich gemacht.  Glatt  und  steif,  fast  kleinlich 
gemalt,  muten  sie  uns  heute  an  als  Leistungen 
eines  überwundenen  Geschmacks,  als  Ausgeburt  eines 
reinen,  aber  doch  noch  kindlichen  Enthusiasmus,  so 
gross  auch  der  Beifall  war,  der  einst  des  Malers  Mühen 
gelohnt  hat.  Ungetrübter  dagegen  äussert  sich  sein 
männlicher  Geist  schon  damals  in  seinen  Zeich- 
nungen und  Entwürfen,  hier  bemerkt  man  früh  das 
Heranreifen  eines  eigenen  Stils.  Rethel  war  wei 
davon  entfernt,  etwa  wie  die  heutige  Kunst  durch 
eine  Wiedergabe  der  farbigen  Sinneseindrücke  ent- 
zücken zu  wollen.  Auch  er  sucht,  wie  seine  ganze 
Zeit,  in  erster  Linie  durch  wohlüberlegtes  Zusammen- 
ordnen der  handelnden  Figuren  — durch  architekto- 
nischen Aufbau  und  Gliederung  lebender  Gestalten  - 
zu  wirken.  Die  Stimmung  beruht  auf  dem  Lauf 
der  Linien  und  dem  Zug  der  Bewegung,  auf  dem 
Ausdruck  der  Gesichter  und  hie  und  da  schon  auf 
der  Verteilung  von  Licht  und  Schatten.  Dabei 
ist  er  schlichter  als  Cornelius;  es  fehlt  dessen  Pathos, 
seine  markigen  Gestalten  handeln  ganz  eingenommen 
von  den  Ereignissen,  in  denen  sie  uns  vorgeführt 
werden,  ohne  dass  sie  das  Bewusstsein  einer  höheren, 
welthistorischen  Bedeutung  zur  Schau  tragen.  Dafür 
sehen  wir  den  Ausgang  der  Geschichten  mit  innerer 
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Notwendigkeit  herankommen;  denn  ungewöhnlich 
g’aubwürdig  ist  das  Leben  seiner  Gestalten  und 
stets  überraschend  klar  die  Darstellung.  Das 
Unheimliche  namentlich  eines  mühelos  einher- 
schreitenden Verderbens  wusste  er  schon  früh  mit 
dämonischer  Gewalt  zu  schildern.  Ja  es  äussert 
sich  schon  im  Anfang  seiner  zwanziger  Jahre  eine 
Stimmung,  als  ob  Rethel  mehr  als  andere  Sterb- 
liche das  Gefühl  von  unheilschwangeren  Schicksals- 
mächten gehabt  hätte,  die  über  uns  schweben,  um 
plötzlich  und  mit  unwiderstehlicher  Gewalt  in  das 
Leben  des  Menschen  niederzufahren. 

In  Frankfurt  erhielt  er  bald,  schon  als  Dreiund- 
zwanzigjähriger,  infolge  einer  siegreichen  Kon- 
kurrenz, den  Auftrag  zum  Hauptwerk  seines  Lebens, 
das  Rathaus  in  Aachen  mit  monumentalen  Fresken 
aus  der  Geschichte  Karls  des  Grossen  zu  schmücken; 
aber  so  begeistert  die  Nachricht  dort  aufgenommen 
wurde,  dieser  Auftrag  sollte  nun  die  Tragödie  seines 
Lebens  werden.  Zunächst  wurde  die  Arbeit  durch 
ein  hässliches  Parteigezänk  um  sechs  Jahre  hinaus- 
geschoben und  der  Künstler  musste  sich  anderen 
Aufgaben  zuwenden.  Er  benutzte  die  Zeit,  sich 
weiter  auszubilden,  so  machte  er  eine  Studienreise 
nach  Dresden  und  dann  nach  Rom,  und  unauf- 
hörlich gingen  neue  Werke  aus  seiner  Phantasie 
hervor. 

Das  reifste  Werk  dieser  Zwischenzeit  ist 
sein  Hannibalzug,  ein  Cyclus  von  sechs  Kompo- 
sitionen, die  später  in  Holzschnitt  publiziert  wurden. 
Er  zeichnet  da,  immer  nur  mit  wenigen  Figuren 
und  in  grossen  Zügen,  die  Schrecknisse  des 
kühnen  Zuges,  und  hier  ist  schon  mehr  als  früher 
das  Grandios-Schreckliche  das  poetische  Moment. 
Noch  mehr  sollte  sich  dies  in  den  letzten  Jahren 
seiner  Thätigkeit  herauskehren. 

Schon  die  Jahre  der  LIngewissheit  waren  für  den 
Künstler  ein  drückender  Fluch  gewesen,  in  Aachen  er- 
warteten ihn  nun  aber  neue  Leiden.  Die  Stimmung 
wird  düsterer;  im  gleichen  Grade  aber  nimmt  seine 
Kunst  noch  einmal  einen  letzten  höchsten  Aufschwung, 
noch  einmal  wird  sic  grossartiger,  eindringlicher  und 
packender.  Mächtiger  werden  seine  Gestalten  und 
eigentümlich  knorrig  sein  Faltenwurf.  Noch  mehr 
versteht  er  es  jetzt,  alles  auf  den  Gesamteindruck  zu 
konzentrieren  und  jedes  Glied  jeder  Gestalt  zu  einer 
Gesammtstimmung  von  durchschlagender  Gewalt 
auszunützen.  So  entstehen  in  den  Wintermonaten 
der  letzten  Jahre,  die  er  in  Dresden  zubringt,  neben 
den  Cartons  zu  seinen  Fresken  die  ergreifendsten  von 
all  seinen  Schöpfungen,  seine  Todesbilder.  Rethel  hat 
während  der  blutigen  Unterdrückung  des  Dresdener 
Aufstandes  im  Frühjahr  184g  ähnliches  miterlebt  wie 
Böcklin  gleichzeitig  in  Paris.  Während  der  Arbeit 
am  Carton  der  Schlacht  bei  Cordova  hörte  er  in 


seinem  Atelier  das  Knattern  der  Gewehrsalven  und 
das  Toben  des  Strassenkampfes  von  ferne  herüber- 
tönen und  daraufhin  schildert  er  uns  nun  in  sechs 
Holzschnitten  den  Tod  als  den  eleganten  und  perfiden 
Volksaufwiegler,  der  sein  Schäfchen  scheeren  will, 
und  lässt  ihn  im  letzten  Bilde  als  alleinigen  Trium- 
phator über  die  blutgetränkte  Barrikade  reiten.  Der 
Cyclus  trägt  den  Titel  „Auch  ein  Totentanz“,  und 
erregte  in  den  Tagen  der  Ernüchterung  und  Ent- 
täuschung ungeheures  Aufsehen.  Er  hat  sich  auch 
am  tiefsten  von  allen  Werken  in  das  Gedächtnis  der 
Nation  eingegraben.  Im  Anschluss  an  den  Toten- 
tanz entstanden  dann  noch  eine  Reihe  ähnlicher 
Bilder.  Namentlich  die  beiden  Holzschnitte  „Der  Tod 
als  Feind“  und  „Der  Tod  als  Freund“.  Im  ersten, 
jedenfalls  dem  schauerlichsten  von  allen,  schildert  er 
das  Auftreten  der  Cholera  auf  dem  Pariser  Carneval 
im  Jahre  1831.  Da  steht  der  Tod  als  Domino  ge- 
spensterhaft beschattet  unter  dem  Kronleuchter  im 
hellen  Festsaal  und  spielt  der  Gesellschaft  zum  Tanze 
auf  und  rings  fliehen  die  Lebenden  und  liegen  erstarrt 
die  Toten.  In  dem  schönen  Gegenstück  aber  hat  der 
Tod  einem  greisen  Türmer  die  Arbeit  abgenommen 
und  läutet  nun  selbst  die  Glocke  beim  Abendsonnen- 
schein. 

Von  den  Fresken  in  Aachen  sind  vom  Meister 
selbst  ausgeführt  worden  der  Besuch  Otto  III.  in  der 
Gruft  Karls  des  Grossen,  der  Sturz  der  Irmensäule 
(vgl.  Bd.  I Tf.  86),  die  Schlacht  bei  Cordova  und  der 
Einzug  in  Pavia.  Es  sind  Historienbilder,  die  im  all- 
gemeinen den  in  der  ersten  Hälfte  unseres  Jahr- 
hunderts beliebten  Charakter  tragen.  Mit  wenigen 
Hauptfiguren,  meist  mehr  symbolisch  als  durch  eine 
charakterisierende  Episode,  ist  der  historische  Vorgang 
dargestellt.  Aber  bei  Rethel  fehlt  das  Kokettieren  mit 
dem  Gefälligen,  Sentimentalen  und  Seichtroman- 
tischen, er  führt  ein  Volk  von  Helden  in  energischem 
Handeln  uns  vor  und  die  herbe  Grösse  der  Auf- 
fassung vereinigt  sich  nun  auch  mit  einer  Farben- 
gebung, die  zwar  sehr  zurückhaltend,  aber  doch 
stimmungsvoll  ist  und  noch  immer  modern  wirkt. 

Hatten  aber  die  jetzt  veralteten  Jugendwerke 
des  Frühreifen  überall  nur  den  reichsten  Beifall  ge- 
funden, so  war  Rethel  nun  über  diese  hinaus- 
gewachsen und  stand  zudem  allein  in  Aachen  gegen 
eine  voreingenommene  Partei.  Nun  ging  es  auch 
ihm  wie  später  Feuerbach  und  Böcklin  und  heute 
den  Bahnbrechern  der  Freilichtmalerei,  das  Un- 
vergängliche, das  er  schuf,  erregte  wie  alles  Un- 
sterbliche in  der  Kunst  die  Entrüstung  fast  aller, 
die  sich  darüber  zu  urteilen  fähig  fühlten.  Un- 
gezogen ausserdem,  wie  das  Publikum  gegen  Künstler 
nun  einmal  zu  sein  pflegt,  verfolgte  man  Rethel 
selbst  während  seiner  Arbeit  auf  dem  Gerüst  mit 
schlechten  Witzen  und  plumpen  Schmähungen. 
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Es  meldeten  sich  bei  ihm  nun  mit  der  Zeit  die 
Anzeichen  hochgradiger  Neurasthenie,  und  als  noch 
ein  Familienunglück  zu  Überanstrengung  und  Ver- 
druss kam,  reifte  eine  Krankheit,  die  allerdings  wohl, 
in  Folge  einer  zufälligen  Gehirnverletzung,  schon 
lang  in  ihm  geschlummert  haben  mochte.  Unheilbar 
irrsinnig  kehrte  er  im  Jahre  1852  von  einer  Reise 
aus  Italien  nach  Deutschland  zurück.  Gelebt  hat  er 
noch  bis  Ende  1859. 


Die  übrigen  Aachener  Bilder  wurden  nach  seinen 
Entwürfen  von  einem  Schüler  in  der  allgemein  be- 
liebten Düsseldorfer  Manier  ausgeführt.  Noch  aber 
als  der  Meister  schon  längst  im  Irrenhause  Kinder- 
spiele trieb,  ruhte  der  Hass  seiner  Gegner  nicht 
und  es  äusserte  sich  — glücklicherweise  umsonst 
— der  vandalische  Vorschlag,  seine  Meisterwerke 
im  süsslichen  Stil  seines  Schülers  übermalen  zu 
lassen. 

H.  Alfred  Schmid. 


Dürers  Altarbilder. 


DÜRERS  Gemälde,  die  fast  ausnahmslos  datiert 
sind,  fallen  ungleichmässig  in  die  drei  Jahrzehnte 
seiner  Thätigkeit.  Von  dem  Wachsen  und  Ringen 
in  der  ersten  Jugend  berichten  Zeichnungen  und 
Holzschnitte,  nicht  aber  Malereien.  Dass  Dürer  ein 
Ziel  erreicht  habe,  lassen  am  sichersten  einige 
Kupferstiche  fühlen,  in  denen  die  Begabung  und 
die  Absicht  aufs  glücklichste  mit  den  Forderungen 
der  Technik  Zusammentreffen.  Sein  Empfinden 
und  die  Art  seines  Gestaltens  schmiegten  sich 
keineswegs  leicht  den  Bedingungen  des  Mal- 
werkes an,  vertrugen  sich  im  besonderen  nicht  wohl 
mit  den  Wünschen  und  Gewohnheiten  der  frän- 
kischen Bürger,  die  Andachtstafeln  bei  ihm  bestellten. 
Da  der  Meister  1509  den  Altar  mit  der  Himmel- 
fahrt und  Krönung  Mariae  dem  Frankfurter  Patricier 
Heller  vollendet  hatte  mit  fleissiger  Sorgfalt,  schrieb 
er  an  den  Auftraggeber,  nie  wieder  wollte  er  ein 
Gemälde  mit  so  viel  Mühe  und  Arbeit  ausführen, 
dabei  müsste  er  zum  Bettler  werden.  „Darum“, 
fügt  er  hinzu,  „will  ich  meines  Stechens  warten  und 
hätte  ich  es  bishiro  gethan,  so  wäre  ich  um  1000 
Gulden  reicher.“  Handelnd  danach,  hat  Dürer  von 
dieser  Zeit  an  bis  zu  seinem  Ende  wenige  Altar- 
gemälde geschaffen,  eine  um  so  grössere  Frucht- 
barkeit als  Kupferstecher  und  als  Zeichner  entfaltet. 
Der  ökonomische  Grund,  der  in  jener  Briefstelle  — 
wohl  ein  wenig  übertrieben  übrigens  — hervor- 
gehoben wird,  genügt  uns  nicht.  Eine  tiefer  gra- 
bende, historisch  ästhetische  Erklärung,  die  das 
Wesen  der  Dürerschen  Begabung  und  die  Auf- 
gabe der  Malerei  erwägt,  mag  das  eigentümliche 
Verhältnis  erklären,  in  dem  der  grösste  deutsche 
Maler  zur  Malerei  im  engeren  Sinne  sein  Leben 
lang  blieb. 

In  der  Jugendzeit  hat  Dürer  eigentlich  nur  ein 
Altarwerk  geschaffen,  so  weit  wir  nach  dem  Er- 
haltenen urteilen  können.  Wer  in  den  Ge- 
mälden des  Meisters  Seele  sucht,  die  er  in  den 
Zeichnungen  nie  vermisst,  wird  vor  dem,  jetzt  in  der 


Dresdener  Galerie  bewahrten  Altäre  andächtiger  ver- 
weilen als  vor  den  etwas  späteren,  in  München  und 
Nürnberg  gezeigten  Tafeln,  in  denen  Dürer  zwischen 
dem  eigenen  Wollen  und  der  Nürnberger  Tradition 
einen  Ausgleich  zu  suchen  scheint.  Der  Dresdener 
Altar  ist  eine  kühne  und  persönliche  Schöpfung,  die 
wenig  gemein  hat  mit  der  überlieferten  Art  der 
fränkischen  Altarbilder.  Er  entstand  etwa  1498, 
also  zu  jener  Zeit,  da  Dürer  in  der  Holzschnittfolge 
der  Apokalypse  vom  Sturme  seiner  jugendlichen 
Vorstellungskraft  weit  hinausgetragen  worden  war 
über  die  Grenzen  des  bisher  Geschauten. 

Der  Dresdener  Altar  ist  auf  Leinwand  mit  Leim- 
farbe gemalt.  Die  Ausführung  erscheint  deshalb 
nicht  so  glasig  glatt  wie  in  Dürers  auf  Holz  ge- 
malten Tafeln,  auch  haben  die  Lokalfarben  nicht 
die  Entschiedenheit,  stehen  nicht  so  hart  neben 
einander,  wie  sonst  wohl.  Freilich  war  das  Kolorit 
ursprünglich  kräftiger  als  jetzt.  Den  Leinwandgrund 
wählte  der  Meister  wahrscheinlich  aus  einem  äusser- 
lichen  Grunde:  damit  das  für  den  sächsischen  Kur- 
fürsten bestimmte  Werk  mit  geringerer  Mühe  von 
Nürnberg  nach  Wittenberg  gebracht  werden  könnte. 
Die  Technik  war  in  Oberitalien  eher  gebräuchlich  als 
in  Deutschland  und  giebt  dem  Bilde  ein  fremdartiges 
Aussehen.  Der  Altar  fällt  durch  seine  Masse  keines- 
wegs auf,  aber  im  Grössenverhältnis  der  dargestellten 
Figuren  zu  diesen  Massen  wird  das  Streben  nach 
wuchtiger  und  eindringlicher  Wirkung  deutlich  genug 
bemerklich.  Die  Gestalten  werden  nur  in  halber 
Figur  sichtbar!  Wird  dieses  jugendlich  ernste  Werk, 
in  dem  noch  wenig  Geschicklichkeit  ist,  mit  einem 
der  Altarwerke  verglichen,  die  unter  Wohlgemuts 
Namen  in  den  süddeutschen  Galerien  hängen,  so 
empfinden  wir  den  fast  revolutionären  Bruch  mit 
der  Lokaltradition,  der  die  Zeitgenossen  wahrschein- 
lich mehr  erschreckt  als  zur  Bewunderung  gezwungen 
hat.  Irgendwie  muss  dem  jungen  Dürer  die  düstere 
Monumentalität  Mantegnas  erschienen  sein.  Schon 
das  Motiv  des  Mittelbildes  ist  eher  italienisch  als 
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deutsch.  Maria  betet  das  vor  ihr  liegende  schlafende 
Christuskind  an.  Sie  beugt  sich  schräg  aus  der 
Bildfläche  heraus  dem  Beschauer  entgegen.  Eine 
kühne,  aufregende  Anordnung.  Das  sehr  hässliche 
Kind  ist  ein  höchst  merkwürdiges  Erzeugnis  der 
voraussetzungslos  und  mit  heiligem  Eifer  getriebenen 
Naturbeobachtung.  Der  altniederländische  Natura- 
lismus scheint  nur  dem  Einzelnen  der  Natur  nanz 

O 

unbefangen  gegenüberzustehen,  über  dem  Ganzen 
scheint  während  des  15.  Jahrhunderts  ein  bindender 
Zwang  zu  dauern.  Befreit  von  diesem  letzten  Zwange 
zeigt  der  junge  Dürer  sich  einmal  oder  einige  Male, 
freilich  nicht  nur  durch  sich  selbst  befreit. 

Im  Ferneren  verfolgte  der  Meister  den  einsamen 
Weg  nicht,  den  er  eingeschlagen  hatte.  Namentlich 
beim  Malen  suchte  er  hie  und  da  einen  festen  Halt 
an  fremder  Kunst.  Das  reine  Gepräge  seiner  Persön- 
lichkeit hat  er  dem  deutschen  Altarbilde  nicht  gegeben. 

Als  Maler  gefühlt  und  als  Maler  glücklich  ge- 
fühlt hat  sich  Dürer  noch  am  ehesten  in  der  Periode 
von  1506  etwa  bis  151 1.  Die  Anregungen,  die  er  in  der 
Stadt  der  Maler,  in  Venedig,  empfangen  hatte,  wirkten 
nach.  Aber  was  Dürer  von  der  venezianischen 
Hochrenaissance  annahm,  war  am  Ende  nur  Aeusser- 
liches,  das  er  mit  dem  Wesen  seiner  Kunst  nicht 
zu  verschmelzen  vermochte. 

Mantegna  hatte  ihn  erschüttert  und  befreit; 
Bellini  war  ihm  im  Grunde  unverständlich  und  des- 
halb ein  nicht  ungefährliches  Muster.  Auf  die  Ge- 
samtfärbung seiner  Altartafeln  hat  der  venezianische 
Kolorismus  keine  erhebliche  Wirkung  gehabt.  Redlich 
und  mit  Erfolg  aber  hat  der  deutsche  Meister 
sich  gemüht,  von  der  volleren,  mehr  gerundeten 
Eormensprache  der  Venezianer  zu  lernen  und  von 
der  Grösse,  der  Ruhe  und  dem  Gleichgewicht  ihrer 
Altarbilder.  Sowohl  in  Venedig  — 1506  — wie  in 
den  Niederlanden  — 1520  — , wo  ihm  die  romani- 
sierende  Absichtlichkeit  entgegentrat,  hat  er  Härten 
und  Schärfen  der  fränkischen  Art  abgeschliffen.  Die 
Berührung  mit  einer  fremdartigen  Kunst  brachte 
ihn  auch  wohl  einmal  dazu,  ein  Werk  zu  schaffen, 
in  dem  die  Absicht  so  gefährlich  hervorsticht,  wie 
in  dem  jetzt  zu  Rom  bewahrten  Gemälde,  Christus 
als  Knabe  zwischen  den  Schriftgelehrten. 

Von  dem  Hellerschen  Altar  kennen  wir  nur 
die  wohlüberlegte  Komposition.  Das  Original- 
gemälde  ist  verbrannt;  sehr  viele  besonders  sorgsam 
ausgeführte  Studien  dazu  und  eine  Kopie  danach 
sind  erhalten.  Das  1511  für  den  Nürnberger  Bürger 
Landauer  ausgeführte  sogenannte  Allerheiligen- 


bild, in  dem  eine  grosse  Zahl  von  Gestalten  mit 
symmetrischer  Anordnung  glücklich  zusammen- 
gehalten wird,  hängt  jetzt  in  der  Wiener  Galerie. 
Das  „Rosenkranzbild“,  ein  Auftrag  der  deutschen  Kauf- 
leute in  Venedig,  der  Dürer  während  seines  Aufent- 
haltes in  der  Lagunenstadt  hauptsächlich  beschäftigte, 
ja  vielleicht  dorthin  gerufen  hatte,  wird  in  Prag 
aufbewahrt,  halb  ruiniert  durch  eine  schlimme 
Restaurierung,  wenn  auch  nicht  so  ganz  verdorben, 
wie  gewöhnlich  gesagt  wird.  Dieses  Altarblatt, 
unter  Dürers  Bildern  am  meisten  ein  Bild,  entstand 
in  jener  glücklichen  Stimmung,  von  der  die  ve- 
nezianischen Briefe  voll  sind  und  hat  wirklich 
ein  wenig  Teil  an  der  festlich  ruhigen  Fülle  des 
venezianischen  Renaissancelebens.  Ganz  im  Geiste 
und  in  den  Formen  dieses  uns  leider  doch  halb  ver- 
lorenen Gemäldes  erscheint  die  gleichzeitig  ent- 
standene Madonna  mit  dem  Zeisig  in  der  Berliner 
Galerie  (vgl.  Bd.  I Tf.  81). 

Dürers  Anschauung  ging  nicht  von  dem  Ganzen 
des  Gemäldes  aus,  oder  verlor  doch  das  Ganze 
aus  dem  Auge  während  der  genauen  Naturstudien 
zu  den  einzelnen  Teilen.  Seine  Bilder  erscheinen 
zusammengesetzt.  Die  Nähte  bleiben  sichtbar.  Das 
figurenreiche  Altarbild  war  eine  Aufgabe,  die  dem 
gewissenhaften  und  nachdenklichen  Meister  nicht 
leicht  und  nicht  rasch  genug  gelang,  als  dass  er  sich 
die  Einheit  der  Empfindung,  die  allein  die  Einheitlich- 
keit des  Eindrucks  verbürgt,  vom  ersten  Ansatz  bis 
zum  letzten  Striche  zu  erhalten  vermocht  hätte.  Seine 
Maltechnik  war  überdies  rückständig  im  Verhältnis 
zu  der  höchst  eindringlichen  Naturbeobachtung. 

Ungemein  bezeichnend  für  Dürers  Verhältnis 
zur  Altarmalerei  sind  die  Arbeiten  in  den  zwanziger 
Jahren  des  16.  Jahrhunderts,  in  welcher  Zeit  ihn 
vielfach  Entwürfe  zu  Altargemälden  grossen  Stiles 
beschäftigt  haben,  in  welcher  Zeit  er  auch  herrliche 
Naturstudien  in  der  Absicht  auf  solche  Unter- 
nehmungen ausgeführt  hat.  Nicht  allein  die  poli- 
tischen, sozialen  und  kirchlichen  Umstände  traten 
den  grossen  Plänen  entgegen,  verhinderten  die  Aus- 
führung der  Altartafeln,  sondern  ebenso  sehr  die 
Art  des  Meisters,  sein  Künstlergewissen.  Ein 
einziges  Werk  wuchs  heraus  aus  unendlichen 
Bemühungen,  Versuchen  und  Entwürfen  — die  viel 
gepriesenen  Apostel,  die  jetzt  in  München  stehen 
(vgl.  Tf.  12.  13.).  Und  die  tiefe  Wirkung,  die  von 
den  Gestalten  dieser  Glaubenshelden  kommt,  ist  eine 
solche,  wie  sie  sonst  von  den  Schöpfungen  der 
hohen  Skulptur  ausgeht. 

Max  J.  Friedländer. 
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Domenico  Morelli,  Christus  in  der  Wüste. 


Domenico  Morelli. 


DER  künstlerische  Charakter  Domenico  Morellis 
setzt  sich  aus  drei  Elementen  zusammen: 
Romantik,  religiösem  Gefühl  und  Begeisterung  für 
den  Orient.  Auch  im  Leben  Morellis  sehen  wir 
diese  drei  Tendenzen  eine  nach  der  anderen  zur  Er- 
scheinung kommen:  Die  Romantik  in  seiner  frühesten 
Jugend,  dann  macht  sich  zuerst  in  seiner  1848  in 
Rom  ausgestellten  Madonna  die  religiöse  Tendenz 
geltend  und  endlich  die  Hinneigung  nach  dem  Orient, 
die  sich  aus  den  beiden  anderen  Richtungen  heraus- 
entwickelt und  daher  naturgemäss  im  Neuen  Testa- 
ment ihre  Anregung  sucht. 

Will  man  in  der  technischen  Ausführung  drei 
Teile  unterscheiden:  die  Zeichnung,  die  plastische 
Formengebung  und  die  Färbung,  so  steht  in  Morellis 
Werken  die  Zeichnung  an  Kunstwert  am  niedrigsten, 
am  höchsten  dagegen  die  Färbung.  . Die  Linie 
hat  dementsprechend  geringere  Bedeutung,  der 
Farbenton  dagegen  die  massgebende  Stellung.  Seine 
Kompositionen  sind  daher  wirkungsvoll  nur,  wenn 
sie  in  Farben  ausgeführt  sind.  Die  Farbe  ersetzt 
dann  die  Zeichnung.  Morelli  beginnt  sein  Gemälde 
auf  einen  Farbenton  hin  und  erreicht  die  gewollte 
Wirkung  schon  bevor  er  zur  vollständigen  Durch- 
arbeitung des  Einzelnen  gelangt  ist. 

FTnter  dem  Zwange  der  Akademie,  als  er  dem 
Geschmacke  der  Professoren,  von  denen  er  ein  Sti- 
pendium empfing,  irgendwie  gerecht  werden  musste, 
malte  er  die  „Bilderstürmer“,  für  die  Zeit  seiner 
Entstehung  ein  ausgezeichnetes  Gemälde,  in  dem  der 
Künstler  aber  seine  Persönlichkeit  noch  nicht  ent- 
wickelt hat,  höchstens,  und  auch  dann  nur  äusserlich, 
im  Ausdrucke  des  religiösen  Gefühls,  das  aber  schon 
im  Gegenstände  lag.  Sein  eigener  Charakter  beginnt 


erst  in  „Tasso  und  Eleonora“  hervorzutreten,  aber 
nur  teilweise,  und  zwar  in  der  romantischen  Stimmung; 
er  entfaltet  sich  vollständig  in  der  Auferweckung 
der  Tochter  des  Jairus  („Thalita  Cumi“),  in  der 
alle  drei  Elemente  wie  drei  Töne  zu  einem  Akkorde 
sich  vereinen.  Hier  zeigen  sich  auch  deutlich  seine 
Eigentümlichkeiten  in  der  Ausführung,  derMangel  an 
zeichnerischer  Durchbildung  und  das  Vorwiegen  des 
Tones  über  die  Zeichnung,  der  höchste  Zauber  des 
Kolorits,  das  die  Komposition  so  beherrscht,  dass 
man  sie  fast  ein  „Spiel  der  Palette“  nennen  könnte. 

Find  doch,  wollte  man  Morelli  einen  blossen 
Koloristen  nennen,  so  würde  man  seine  künstlerische 
Physiognomie  entstellen.  Er  malt  nicht  nur  für  den 
malerischen  Effekt.  Da  er  in  seiner  Auffassung  eine 
dreifache  Tendenz  verfolgt,  so  muss  die  Wirkung 
seiner  Palette  über  die  blosse  Befriedigung  des 
sinnlichen  Auges  hinausgehen,  sie  muss  erzählen 
oder  vielmehr  dramatisieren.  Es  ist  beachtenswert, 
dass  Morelli  bei  der  Wahl  seiner  Stoffe  von  1 itte- 
rarischen Gesichtspunkten  geleitet  wird  und  dass 
oft  seine  Gemälde  freie  Illustrationen  dessen  sind, 
was  er  gelesen  hat.  Diese  Eigenschaft  hat  viel  dazu 
beigetragen,  Morelli  zum  wirkungsvollsten  Lehrer 
der  modernen  italienischen  Malerei  zu  machen. 
Früher  lehrte  der  Meister  den  Schüler  vor  allem 
seine  Technik,  heute  vermittelt  er  ihm  vielmehr 
seine  Gefühls-  und  Auffassungsweise.  Die  alte  Art 
des  Lernens  würde  heute  als  Plagiat  angesehen 
werden;  die  Anleitung  durch  das  praktische  Beispiel 
ist  fast  ersetzt  durch  das  erklärende  und  inspirie- 
rende Wort  des  Meisters.  Heute  muss  der  Lehrer 
mehr  beredt  als  geschickt  sein;  und  Morelli  ist  beredt 
im  höchsten  Grade.  Schwerlich  wird  man  bei  einem 
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seiner  zahlreichen  Schüler  die  Spuren  seiner  Technik 
erkennen,  bei  fast  allen  aber  die  seiner  Ausdrucks- 
weise. Und  so  stark  ist  dieser  Einfluss  der  Litte- 
ratur,  dass  seine  drei  Hauptschüler:  Antonio  Man- 
cini,  Francesco  Paolo  Michetti  und  Paolo  Vetri,  so 
verschieden  sie  als  Menschen  und  Maler  sind,  doch 
einen  gemeinsamen  Zug  bewahrt  und  sogar  weiter 
entwickelt  haben:  das  Streben,  die  Bildung  der  Zeit 
in  sich  aufzunehmen  und  nicht  allein  mit  dem  Pinsel, 
sondern  auch  mit  dem  Worte  auszudrücken. 

Diese  litterarische  Tendenz  Morellis  hat  ihren 
ersten  Ursprung  in  der  Opposition  gegen  die 
Akademie,  gegen  die  er  nicht  nur  in  der  Zeichnung  und 
in  der  Farbe,  sondern  auch  in  der  Art  der  Auflassung 
der  Gegenstände  den  Kampf  führte.  Vom  verknöcher- 
ten Klassizismus  ging  er  zur  Romantik  über,  von  der 
hierarchischen  Auflassung  des  Religiösen  zur  evan- 
gelischen, vom  Romanischen  zum  Orientalischen, 
endlich  vom  epischen  Stil  zum  dramatischen  und 
lyrischen.  Wer  von  den  Zeitgenossen  Morellis  sich 
über  die  Mittelmässigkeit  erheben  wollte,  musste 
gegen  die  Akademie  in  die  Schranken  treten,  aber 
er  allein  hat  den  Kampf  auf  der  ganzen  Linie  auf- 
genommen, im  Geiste  wie  in  der  Form. 

Es  soll  hier  weder  eine  Biographie  Morellis, 
noch  ein  Verzeichnis  seiner  Werke  gegeben  werden; 
nur  bei  seinem  letzten  Werke  wollen  wir  verweilen, 
da  es  in  der  That  als  eine  der  charakteristischsten 
Schöpfungen  seiner  Kunst  angesehen  werden  kann. 
Vielleicht  ist  es  darum  zu  wenig  geschätzt  worden, 
weil  es  zu  spät  erschienen  ist,  da  jene  grosse  Reaktion 
jetzt  nur  noch  eine  geschichtliche  und  keine  aktuelle 
Bedeutung  mehr  hat.  Das  Gemälde  ist  von  dem 
Verse  des  Markus-Evangeliums:  „Und  er  war  in  der 
W Liste  vierzig  Nächie  — und  die  Engel  dienten  ihm“ 
inspiriert.  Auf  der  internationalen  Ausstellung  in  Ve- 
nedig i8c)5hat  es  nicht  sehr  gefallen.  Man  glaubte  sogar 
darin  die  Altersschwäche  des  Künstlers  wahrzunehmen. 
Domenico  Morelli  zählt  heute  70  Jahre,  aber  die 
melancholischen  Züge  des  Alters  liegen  nicht  in  dem 
Kunstwerke  als  solchem,  sondern  in  der  Art  des 
Gegenstandes.  Die  Kunstentwickelung  hat,  seit 
Morelli  seinen  Charakter  zur  Reife  gebracht,  nicht 
stillgestanden;  man  hat  gelernt,  mehr  Licht  in  die 
Farben  zu  mischen,  hat  neue  Feinheiten  in  der 
Stufenleiter  der  Empfindungen  entdeckt.  Er  hat,  wie 
sein  Freund  Verdi,  der  ihm  selbst  im  Aeussern 
ähnelt,  nur  seine  eigene  Kunst  entwickelt  und  doch 
hat  er,  wie  Verdi  im  „Falstaff“,  in  seinem  „Christus 
in  der  Wüste“  ein  Werk  geschaffen,  das  wohl 
neben  Vorzügen  auch  grosse  Mängel  hat,  aber 
jedenfalls  nichts  schwächlich-altmodisches  erkennen 
lässt. 

Man  könnte  sagen,  dass  Morelli  mehr  Dichter 
als  Maler  sei,  d.  h.  dass  wir  von  der  Betrachtung 


der  Technik  abgelenkt  werden,  weil  das  Gemälde 
keinen  Pinselstrich  aufweist,  der  nicht  Mittel  zum 
Ausdruck  wäre,  der  nicht  eine  selbständige  Bedeu- 
tung hätte.  Den  inneren  Wert  der  Zeichnung  und 
der  Farbe  beginnen  wir  erst  zu  betrachten,  wenn 
wir  schon  vollständig  verstanden  haben,  was  der 
Künstler  uns  sagen  wollte,  und  zwar,  ohne  dass  wir 
dazu  irgend  welcher  Erklärung  bedürften.  Aber 
Morelli  empfindet  wohl  als  Dichter,  drückt  sich  jedoch 
in  der  klarsten  Weise  als  Maler  aus.  Er  greift  den 
Moment  aus  seiner  Vorstellung  des  Vorganges  auf 
und  bannt  ihn  in  Formen  und  Farben.  Erst  hart 
an  der  Grenze  des  der  Malerei  Möglichen  macht  er 
Halt.  Die  beiden  Engel  z.  B.,  die  Christus  in  der 
Wüste  Speise  bringen,  erscheinen  so  ätherisch  leicht, 
dass  sie,  obwohl  sie  keine  Flügel  tragen  und  auf 
dem  Boden  schreiten,  doch  ihre  überirdische  Natur 
sofort  erkennen  lassen.  Aber  sie  sind  doch  auch 
nicht  immateriell,  denn  wir  sehen  ihre  Schatten  auf 
der  Erde. 

Im  Ausdrucke  seiner  Empfindungen  schlägt 
Morelli  stets  den  Moll-Ton  an.  Vom  Schmerze  der 
„Marien  auf  dem  Wege  zum  Calvarienberge“ 
gelangt  er  Schritt  für  Schritt  zu  der  süssen  Melan- 
cholie des  „Christus  in  der  Wüste“,  und  wenn  je 
ein  Freudenschimmer  in  eines  seiner  Gemälde  dringt, 
so  ist  es  die  Seligkeit  der  Anbetung,  wie  in  der  „Mys- 
tischen Rose“  oder  in  der  „Goldenen  Leiter“. 
Unter  seinen  zahlreichen  Werken  ist  die  Darstellung 
eines  frohen  oder  auch  nur  gleichgiltigen  Vorganges 
überaus  selten.  Man  kann  den  „Florentiner  Morgen 
zur  Zeit  Lorenzos  de’  Medici“  anführen,  der  aber 
aus  dem  Jahre  1857  stammt,  als  der  ungefähr 
dreissigjährige  Künstler  seinen  Weg  noch  nicht 
gefunden  hatte  und  der  Charakter  seiner  Kunst 
allein  im  Widerspruch  gegen  die  Akademie  bestand. 
Später  malte  er  einige  Gemälde  orientalischen  Gegen- 
standes, wie  die  „Odaliske“  (Sammlung  Maglione), 
oder  kirchlichen  Inhaltes,  wie  die  Charfreitags- 
Prozession  („Vexilla  regis“),  die,  obwohl  sie  dem 
Bereiche  seiner  Lieblingsmotive  angehören,  doch  nicht 
den  Charakter  des  Moll-Tons  haben.  Völlig  vereinzelt 
steht  dagegen  sein  „Pompejanisches  Bad“  (Mai- 
land), das  der  Künstler  1861  im  Alter  von  vier und- 
dreissig  Jahren  malte,  als  das  Studium  der  Licht- 
effekte noch  im  Stande  war,  ihn,  einen  Augenblick 
wenigstens,  von  seinen  dauernden  und  innerlichsten 
Bestrebungen  abzulenken. 

Die  Periode  seiner  höchsten  Reife  wird  vornehm- 
lich durch  die  Erweckung  der  Tochter  des  Jairus 
(„Thalita  Cumi“  1874),  die  „Versuchung  des 
h 1.  Anton  i us“  (1878)  und  „Christus  in  der  W üste“ 
bezeichnet.  In  allen  drei  Werken  mischen  sich 
die  drei  Elemente,  die,  wie  wir  gesehen  haben,  den 
Charakter  der  Kunst  Morellis  bilden.  Wollte  man 
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in  der  kritischen  Analyse  noch  weiter  gehen,  so 
könnte  man  sagen,  dass  im  ersten  Gemälde  das 
orientalische,  im  zweiten  das  romantische,  im  dritten 
das  religiöse  Element  vorherrscht.  In  „Thalita 
Cumi“  zeigt  der  Künstler  mehr  seine  Meisterschaft 
der  Komposition,  die  freie  Originalität  seiner  Zeich- 
nung oder  vielmehr  seiner  dramatischen  Darstellung, 
in  der  „Versuchung  des  hl.  Antonius“  ist  er 
mehr  Maler  und  erreicht  die  plastische  Darstellung 
durch  den  Zauber  seines  Kolorits,  in  „Christus  in 
der  Wüste“  ist  er  mehr  Lyriker  und  befreit  sich 
fast  von  dem  Zwange  der  Technik,  der  gegenüber  er 


allerdings  stets  eine  charakteristische  Gleichgiltigkeit 
bewiesen  hat.  In  keinem  Gemälde  giebt  Morelli 
einer  einzelnen  Gestalt  das  Uebergewicht  über  die 
Gesamterscheinung  des  Vorganges,  weder  der  Poet 
in  „Tasso  und  Eleonora“,  noch  der  Anachoret  in 
der  „Versuchung  des  hl.  Antonius“  oder  der 
Erlöser  in  „Christus  in  der  Wüste“  erscheinen 
als  vollständig  ausgeprägte  Persönlichkeiten.  Der  Künst- 
ler drückt  im  Bilde  sein  Gefühl  aus  und  seine  Geschöpfe 
zeichnen  sich  nur  als  Ton  und  Farbe  auf  dem  Hinter- 
gründe dieses  Gefühls  ab.  Hierin  muss  man  ihn  wohl  ta- 
deln, aber  man  muss  ihn  auch  zu  verstehen  suchen. 

Ugo  Fleres. 


Gerard  Ter  Borch. 

(1617  — 1681.) 


DIE  Niederlande  sind  die  wahre  Heimat  des 
modernen  Sittenbildes.  Hier  zuerst  hat  man 
es  gewagt,  das  alltägliche  Leben  in  seinem  weitesten 
Umfang  in  den  Bereich  der  künstlerischen  Darstellung 
hineinzuziehen.  Es  geschah  das  im  Laufe  des 
sechzehnten  Jahrhunderts  und  noch  mehr  des  sieb- 
zehnten. Die  Kunst,  von  Haus  aus  hier  wie  aller 
Orten  kirchliche  Kunst,  erfährt  in  jener  Zeit  eine 
völlige  Umbildung  ihres  Stoffgebietes  durch  die  Re- 
formation; von  der  eigentümlichen  Weihe,  die  ihr 
vordem  der  kirchliche  Cultus  gab,  büsst  sie  dabei 
ein,  aber  sie  gewinnt  auf  der  anderen  Seite  an  Viel- 
seitigkeit und  Volkstümlichkeit  unter  dem  Einflüsse 
der  freieren  geistigen  Strömung,  die  der  vordringende 
Protestantismus  anbahnt.  So  vertauscht  sie  in  der 
Zeit  der  grossen  kirchlichen  Bewegung  - — und  das 
ist  das  Bild  der  Entwickelung  ganz  besonders  in 
den  nördlichen  „Sieben-Provinzen“  der  Niederlande- — 
das  geistliche  Gewand  mit  dem  weltlichen,  nicht  ganz, 
aber  doch  so,  dass  kein  Zweifel  darüber  sein  kann, 
welchem  von  beiden  sie  den  Vorzug  giebt.  Lind  in- 
dem sie  sich  dabei  von  jenem  naiven  naturalistischen 
Sinne  leiten  lässt,  in  welchem  die  Summe  des  künst- 
lerischen Empfindens  hier  im  Norden  von  je  ihren 
prägnanten  Ausdruck  gefunden  hat,  schreitet  sie  zu- 
gleich von  den  Idealen  der  älteren  Zeit  und  den  ihr 
geläufigen  Typen  vor  zur  Darstellung  von  Individuen 
und  zur  Charakterdarstellung  im  eigentlichen  Sinne. 

Es  ist  ein  überaus  ergiebiges  Stoffgebiet,  das 
sich  unter  dem  so  veränderten  Gesichtskreis  vor  dem 
schaffenden  Künstler  aufthut.  Da  malt  der  Eine 
das  Treiben  des  niederen  Volkes,  die  Schänke  und 
den  Tanzboden,  oder  die  bescheidene  Hütte  des 
Tagelöhners;  die  Kriegshändel  der  Zeit  nimmt  sich 
ein  Anderer  zum  Vorwurf,  ein  Dritter  die  behagliche 
Enge  des  bürgerlichen  Hauses:  kein  Stand  ist  aus- 
genommen, Edelmann  und  Ratsherr,  Doktor  und 


Apotheker,  der  Soldat  wie  der  Kaufmann  und  der 
Gelehrte,  ihrer  keiner  entgeht  dem  Scharfblick  des 
Künstlerauge:-',  das  einem  jeden  von  ihnen  „die  Ge- 
stalt zu  stehlen  und  das  Wort  von  den  Lippen  zu 
nehmen“  weiss.  Wenn  dabei  nicht  selten  eine  be- 
wusste und  oft  auch  anzügliche  Komik  mit  unter- 
läuft, so  ist  das  nur  bezeichnend  für  Land  und  Leute. 
Eine  gute  Dosis  „attischen  Salzes“  eignet  ja  von 
Natur  dem  niederdeutschen  Witz;  in  den  belang- 
reichen Sprichwörtern,  den  neckenden  Wendungen, 
die  er  liebt,  tritt  diese  Mitgift  deutlich  zu  Tage. 
Da  befremdet  auch  ein  derbes  Stück  Satire  nicht, 
das  hier  und  da,  wde  in  der  volkstümlichen  Poesie, 
so  auch  in  den  Schildereien  der  Maler  des  siebzehnten 
Jahrhunderts  in  den  Niederlanden  seine  Rolle  spielt. 

Nicht  alle,  die  in  jener  Zeit  den  Pinsel  führten, 
haben  ihr  Handwerk  gleich  gut  verstanden,  so  ist 
auch  der  Genuss,  den  ihre  Werke  bieten,  verschieden 
geartet.  Aber  es  ist  kaum  Einer  unter  ihnen,  der 
so  viel  anmutiges  Behagen  um  sich  zu  verbreiten, 
der  so  voll  Heiterkeit  zu  schildern,  so  anschaulich 
zu  erzählen  gewusst  hätte,  wie  Gerard  Ter  Borch, 
Maler  und  zeitweiliger  Bürgermeister  der  guten  Stadt 
Deventer  es  verstanden  hat. 

Ter  Borch  entstammte  einer  angesehenen  Familie 
in  Zwolle,  die  sich  durch  einen  wahren  Reichtum 
an  künstlerischen  Talenten  auszeichnete,  ln  einer 
Reihe  kunstbegabter  Geschwister  wuchs  Gerard  als 
der  begabteste  auf;  seinen  ersten  Unterricht  hat 
wohl  der  Vater  geleitet,  der  selber  Maler  von  Pro- 
fession war.  Später  begegnen  wir  dem  Künstler 
in  Haarlem,  wo  er  zur  Schule  des  Frans  Hals  in 
Beziehung  tritt.  Man  fühlt  den  Einfluss  der  neuen 
Umgebung  nicht  nur  in  der  Arbeitsweise,  die  er 
dort  annimmt,  auch  die  Gegenstände  sind  für  die 
Haarlemer  Schule  bezeichnend,  die  ihn  gerade  in 
dieser  Zeit  beschäftigen,  Dinge  aus  der  nicht  immer 


,5 


Ter  Borch,  Studienkopl. 

Tuschzeichnung.  Wien,  Albertina. 

gewählten  Sphäre  des  Marktes  und  der  Strasse,  auch 
wohl  einmal  eine  Tabagie  und  Aehnliches.  Der 
spätere  Ter  Borch  hat,  wie  schon  früher  (Bd.  I,  Er- 
läuterung zu  Taf.  129)  hervorgehoben,  seine  beson- 
dere Vorliebe  dem  aristokratischen  Teile  der  Gesell- 
schaft zugewandt.  Als  eien  eigentlichen  Maler  der 
eleganten  Welt  giebt  er  sich  ja  auch  in  den  meisten 
seiner  bekannten  Werke  zu  erkennen,  von  denen 
in  diesem  Werke  bereits  die  „Briefstellerin“  aus 
Buckingham- Palace  abgebildet  ist  (Bd.  I,  Taf.  129). 
Diesem  Stoffgebiet  gehört  die  Mehrzahl  jener  ent- 
zückenden Meisterwerke  an,  wie  sie  die  Samm- 
lungen des  Louvre,  der  Dresdner  Galerie,  der 
Ermitage  u.  a.  besitzen,  in  denen  der  junge  Adel 
und  die  jeunesse  doree  der  üppig  aufblühenden 
Handelswelt  von  Altholland  die  bunte  Staffage 
bildet:  nicht  immer  die  geistvollste  Gesellschaft, 
um  so  geistvoller  aber  gemalt.  Dahin  gehört  auch 
jenes  Gemälde  der  Berliner  Gallerie,  das  unter 
dem  Namen  der  „väterlichen  Ermahnung“  weit  und 
breit  bekannt  ist,  dieselbe  Darstellung,  deren  sich 
Goethe  im  zweiten  Teil  der  Wahlverwandtschaften 
zur  Ausmalung  einer  eben  so  anmutigen  als  humor- 
vollen Episode  bedient  hat. 

Seltener  greift  Ter  Borch  daneben  auf  die  Remini- 
scenzen  seiner  Haarlemer  Zeit  zurück,  am  liebsten  noch 
auf  die  militärischen  Sujets,  die  „corps-de-garde“ 
und  die  ganze  abenteuerliche  Soldateska  des  dreissig- 
jährigen  Krieges,  die  ja  auch  zu  dem  ständigen 
Repertoire  der  Hals-Schule  gehörten.  Weite  Reisen, 
die  ihn  vor  der  endgiltigen  Niederlassung  in  De- 
venter  durch  aller  möglichen  Herren  Länder  und 


so  auch  nach  Deutschland  führten,  haben  dem 
Künstler  wohl  Gelegenheit  gegeben,  das  Feld-  und 
Lagerleben  jener  stürmischen  Zeit  aus  eigener  An- 
schauung kennen  zu  lernen.  Dort  mag  er  auch  das 
Modell  des  schmucken  Trompeters  gefunden  haben, 
der  auf  verschiedenen  seiner  Bilder  wiederkehrt  (vgl. 
Taf.  26).  Beim  Friedensschluss  in  Münster  war 
Ter  Borch  zugegen;  die  figurenreiche  Darstellung 
des  abschliessenden  feierlichen  Aktes,  die  er  damals 
anfertigte,  gehört  jetzt  zu  den  Perlen  der  National- 
Gallerie  in  London.  Von  Münster  nahm  ihn  dann 
der  spanische  Gesandte,  Graf  Penaranda  in  seine 
Heimat  mit  und  Ter  Borch  fand  dort  gastfreund- 
'iche  Aufnahme.  In  Madrid  ward  ihm  sogar  die 
besondere  Gunst  des  Königs  zu  Teil  und  hier  ge- 
langte er  auch  ohne  Zweifel  mit  dem  Hofmaler 
Philipps  IV.,  Velazquez,  in  Berührung,  in  dessen 
Werken  ihm  eine  in  mancher  Beziehung  congeniale 
Natur  entgegentrat.  Ob  eine  persönliche  Begegnung 
zwischen  beiden  Künstlern  stattgefunden  hat,  ist 
ungewiss,  unverkennbar  aber  sind  die  Spuren  künst- 
lerischer Anregung  von  jener  Seite,  wenn  in  späteren 
Werken  Ter  Borchs  nicht  selten  ein  Hauch  von 
der  diskreten  kühlen  Farbe  und  von  der  vor- 
nehmen Objektivität  des  Spaniers  zu  spüren  ist.  Das 
gilt  insbesondere  von  einigen  Bildnissen  seiner 
späteren  Zeit. 

Ist  die  Frage  nach  Ter  Borchs  künstlererischem 
Charakter,  so  fallen  freilich  solche  und  ähnliche  Be- 
ziehungen nicht  sonderlich  ins  Gewicht.  Ter  Borch 
ist  vor  allen  Dingen  als  eine  originale  Persönlichkeit 
aufzufassen;  es  ist  alles  sein  eigen,  was  er  giebt  und 
wie  er  sich  giebt,  und  selbst  die  Art,  wie  er  sich 
unter  Umständen  einer  von  aussen  her  an  ihn  ge- 
langenden Anregung  gegenüberstellt,  sie  zu  seiner 
eigenen  Natur  verarbeitend,  ohne  doch  von  dieser 
selbst  das  geringste  aufzugeben,  muss  dazu  dienen, 
ihn  in  der  Unbefangenheit  und  Unabhängigkeit  der 
künstlerischen  Gesinnung  erscheinen  zu  lassen,  auf 
der  geradezu  seine  Grösse  beruht.  Man  kann  den 
Schmelz  von  Ter  Borchs  Farbe  rühmen,  die  muster- 
hafte Anordnung  und  überhaupt  die  Formvollendung 
seiner  Bilder,  das  beste  bleibt  doch  eben  dies,  dass 
er  in  seiner  Anschauung  eben  so  selbständig,  wie  im 
Ausdruck  natürlich  gewesen  ist. 

Dem  entspricht  auch  die  Wertschätzung,  die 
unser  Künstler  sowohl  früher,  als  auch  besonders 
in  den  Augen  der  neueren  Kritik  gefunden  hat. 
Diejenigen,  welche  in  unseret  Zeit  über  Ter  Borch 
geschrieben  haben,  nennen  ihn  unter  seinesgleichen, 
nächst  Rembrandt  und  Frans  Hals,  als  der  Ersten 
einen  in  ganz  Niederland,  ln  der  That  ist  das  der 
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Rang,  der  ihm  gebührt. 

Heinrich  Weizsäcker. 
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Donatello,  Der  hl.  Georg.  Marmorrelief.  Florenz,  Orsanmichele. 


Reiterdenkmäler. 


DAS  Problem  des  Reiterdenkmals  ist  ein  drei- 
faches. Der  Künstler  muss  zwei  organische 
Gebilde,  die,  verschie- 
den in  ihrer  Struktur, 
sich  nach  verschiede- 
nen Gesetzen  bewegen, 
zu  einem  geschlossenen 
Ganzen  verschmelzen; 
er  muss  die  materiell 
überwiegende  Masse  der 
quantitativ  geringeren 
geistig  unterordnen;  er 
muss  endlich  eine  un- 
geheure Last  auf  ver- 
hältnismässig schwa- 
chen Stützen  ruhen 
lassen.  Nur  die  gleich- 
zeitige Lösung  dieser 
drei  Aufgaben  verleiht 
dem  Werke  Lebens- 
wahrheit und  Vollkom- 
menheit, und  nur  dem 
ausgezeichneten  Künst- 
ler  ist  es  vergönnt, 
beides  zu  erreichen. 

Daher  hat  das  Reiter- 
denkmal stets  zu  den 
vornehmsten  Aufgaben 
der  Plastik  gehört  und 
den  wenigen  Auserwähl- 
ten weithin  schallenden 
Ruhm  eingetragen. 

Wie  das  Grabdenkmal  verdankt  auch  das  Reiter- 
monument der  Begierde  nach  Ruhm,  diesem  „höchsten 
von  des  Lebens  Gütern  allen“,  sein  Erscheinen  in  der 


christlichen  Kunst.  Mit  dem  Grabdenkmal  ist  es  die 
Lieblingsschöpfung  der  Monumentalskulptur  geblieben 

seit  jenen  Zeiten,  wo 
die  erste  Renaissance- 
bewegung wie  ein  Vor- 
frühling über  die  stau- 
nenden Menschen  kam. 
Es  ist  früh  hinaus  ge- 
treten in  die  lebendige 
Tageshelle  aus  dem 
Dunst  und  Dämmer  der 
Kirchen,  an  deren  Wän- 
den, in  bleichem,  kühlem 
Marmor  prächtig  auf- 
gebahrt, ein  welker 
Gelehrtenruhm  zu  im- 
mer tieferem  Verges- 
sen  hinüberschlief.  Wie 
eine  Verkörperung  un- 
zerstörbar reckenhaf- 
ten Heldengeistes  stehen 
dagegen  die  Reiter  mit- 
ten im  bunt  vorüber- 
lärmenden Getriebe  des 
Alltags,  erzählen  leben- 
dig von  ferner  Zeiten 
Kraft  und  Kühnheit  und 
trotzen  allem  Vergessen 
mit  dem  stolzen  Trost 
„denn  das 
ird’sche  Leben  flieht, 
und  die  Toten  dauern 
immer.“  — Italien,  speziell  Toscana,  darf,  wie  für  das 
Grabmonument,  so  auch  für  das  Reiterdenkmal,  das 
zuerst  ja  nur  einen  Teil  der  Grabskulptur  darstellte, 


Hans  Burckmair,  Kaiser  Maximilian. 
Holzschnitt  (verkleinert). 


der  Toten: 
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Maurice-Etienne  Falconet,  Reiierstatue  Peters  des  Grossen. 

Bronze.  St.  Petersburg,  Alexander-Garten. 


des  Ruhmes  vollsten  Kranz  entgegennehmen.  Denn 
Meister  aus  der  Schule  Niccolö  Pisano’s  waren  es, 
die  den  Herren  von  Verona  zum  ersten  Male  Reiter- 
bildnisse als  Bekrönung  auf  ihre  hochstrebenden 
Gräber  setzten.  Drei  Sarkophage  von  gotischen 
Baldachinen  überdacht,  so  erheben  sich  neben  S. 
Maria  Antica  die  Grabmale  dieser  hochfahrenden 
Tyrannen  aus  dem  Geschlechte  der  Scaliger.  Das 
älteste,  noch  an  die  Seitenwand  der  Kirche  gelehnt 
und  von  Can  Grande  I.  schon  zu  seinen  Lebzeiten 
(1329)  errichtet,  ist  auch  das  trefflichste.  Eine  kecke 
Wendung  des  Kopfes  beim  Reiter  wie  beim  Pferd, 
ein  straffer  Sitz  in  der  schwergeschienten  Rüstung, 
eine  leise  Bewegung  in  der  auf  dieser  luftigen  Höhe 
vom  Winde  durchwehtenTurnierdecke  — und  ein  Bild 
höchst  individuellen,  charaktervollen  Lebens  ist  ge- 
schaffen, das  mit  Recht  Vorbild  und  Typus  für  eine 
ganze  Schaar  nachfolgender  geworden  ist.  Allein  diese 
nachschaffenden  Meister  sahen  ihrem  Vorbilde  kaum 
mehr  als  die  technischen  Vorzüge  ab,  ohne  rechtes 
Verständnis  für  das,  was  da  in  grossen  Linien  und 
Formen  mit  monumentaler  Schlichtheit  vor  ihnen 
stand.  Kein  Pomp  des  Beiwerkes  konnte  die  man- 
gelnde innere  Grösse  ersetzen;  die  Unfreiheit  dem 
Vorbilde  gegenüber  liess  mehr  und  mehr  die  Natur- 
form erstarren,  und  so  zeigten  sich  denn  schon  im 
Grabmal  des  Bernabö  Visconti  zu  Mailand  (1348) 
die  Ratlosigkeit,  die  Masse  zu  stützen,  und  das 
mangelnde  Verständnis  des  Pferdeleibes  auf’s  be- 
denklichste. 


Dass  es  vor  allem  an  der  ungenügen- 
den Kenntnis  des  Rosses  lag,  mussten 
die  Künstler  allmählich  selbst  mit 
Schrecken  wahrnehmen,  und  dies  um 
so  eher,  je  eifriger  sie  auch  für  die 
menschliche  Gestalt  das  Studium  des 
Nackten  zu  betreiben  begannen.  Dem 
Quattrocento  gebührt  auch  auf  diesem 
Gebiete  der  Ruhm,  die  Form  von  der 
Formel  erlöst  zu  haben.  Dabei  ist  es 
wundervoll  zu  sehen,  wie  die  Ehrfurcht 
vor  der  Natur  die  ernsthaften  Künstler 
vor  der  Nachahmung  der  so  innig  ver- 
ehrten Antike  gehütet  hat.  Stand  doch  in 
Rom,  damals  noch  vor  dem  Lateran,  das 
Reiterbild  eines  antiken  Kaisers  (Bd.  I 
n.  1 16),  das  auf  gut  Glück  nachzubilden 
wohl  verlockender,  bequemer  und  gefahr- 
loser erscheinen  musste,  als  das  schritt- 
weise Erforschen  der  Natur.  Statt  dessen 
wollte  man  von  diesem  Werke  nichts 
lernen,  als  was  es  Künstler  zu  lehren 
im  Stande  war:  die  treffliche  organische 
Verbindung  von  Ross  und  Reiter,  die 
intime  Kenntnis  des  bewegten  Pferdes 
und  den  Vorzug  der  Bronze  für  das  Material. 

Mit  dem  richtigen  Instinkte  grade  des  einen,  das 
vor  allem  Not  that,  warf  sich  alles,  was  künstlerischen 
Trieb  und  Drang  in  den  Fingern  spürte,  auf  die  Er- 
forschung des  Pferdes  in  Bewegung.  Die  Feste  der 
hohen  Gesellschaft,  Turniere,  Jagden,  Kriegszüge 
boten  den  willkommensten  Studienplatz.  Die  Vor- 
und  Hinterhand  des  Pferdes,  die  Gangart,  die  Thätig- 
keit  des  Schulterblattes,  die  Verbindung  des  Halses 
mit  dem  Rumpfe  — alle  diese  im  Trecento  künst- 
lerisch toten  Gebiete  wurden  nun  erschlossen,  und 
im  letzten  Drittel  des  Jahrhunderts  konnten,  durch  die 
Resultate  ihrer  Vorgänger  mannigfach  bereichert, 
Verrocchio  und  Lionardo  mit  tiefstem  wissenschaft- 
lichem Ernst  den  ersten  Vorstoss  in  das  Gebiet  der 
Pferdeanatomie  wagen.  Maler  und  Bildhauer  ar- 
beiteten gleichzeitig  daran,  das  Erreichte  nutzbar  zu 
verbreiten:  überall,  wohin  man  sah,  verschenkte  der 
Martinsreiter  seinen  Mantel,  ritt  Georg  den  Drachen  zu 
Tode,  kam  der  stolze  Reiterzug  der  heiligen  drei  Könige 
einhergesprengt.  Herzoge  an  der  Spitze  der  kleinen 
Staatengebilde,  Condottieri  im  Solde  der  Republiken 
sorgten  eifrig  mit  ihrem  Reiterbilde  in  Erz  für  ein 
spätes  Gedenken,  oder  erhielten  wohl  auch  ein  solches 
„nach  heidnischer  Weise“  als  Lohn  für  ihre  Thaten. 
Und  versagten  einmal  die  Mittel,  so  wurde  gelegent- 
lich, wie  im  Florentiner  Dom,  nur  ihr  Conterfei 
al  fresco  auf  die  Mauer  gemalt,  als  stände  dort 
oben  drohend  und  schützend  zugleich  ihr  reisiges 
Bildnis. 
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In  Donatellos  Gattamelata  (Bd.I  Taf.  63.64)  und 
VerrocchiosColleoni(Bd.ITaf.  55. 56)  sind  die  gewaltig- 
sten Zeugen  der  Reiterplastik  jener  Zeit  erhalten.  In 
beiden,  die  Köpfe  der  Pferde  vielleicht  allein  ausgenom- 
men, tritt  der  Einfluss  der  Antike  ganz  zurück;  beide 
geben  das  Reiterideal  ihrer  Schöpfer  und  ihrer  Zeit. 
Aber  wie  verschieden  ist  dieses!  Wie  ein  Stück  plötzlich 
in  Erz  gebannter  Natur  stellte  Donatello  seinen  Reiter 
in  wuchtigen  Formen  vor  die  massige  Architektur 
des  Santo  in  Padua  (1453).  Keiner  vor  und  nach 
ihm  hat  das  rein  animale  Dasein  der  Kreatur  so  über- 
zeugend auszudrücken  verstanden.  In  Verrocchios 
Denkmal  hingegen  (1495)  spürt  man  den  Einfluss  der 
40  Jahre,  die  es  von  Donatello  trennen.  Sein 
Colleoni,  der  im  Sattel  machtvoll  emporgereckt  seine 
Blicke  wie  Raubvögel  über  die  brausende  Schlacht 
sendet,  ist  Ausdruck  einer  dramatisch  gespannten 
Empfindung.  Ueber 
der  Gewalt,  mit  der 
diese  sich  Bahn  bricht, 
vergessen  wir  ganz  die 
übertrieben  sorgsame 
Behandlung  des  De- 
tails, wodurch  nament- 
lich das  Ross  den  Zeit- 
genossen als  „eine  zu 
rohe  Nachahmung  der 
Natur,  die  den  Ein- 
druck eines  der  Haut 
entblössten  Pferdes 
hervorrufe,“  erschien. 

Noch  einen  Schritt 
weiter,  den  letzten, 
den  es  zu  machen  galt, 
ging  Lionardo.  In 
seinem  F rpncesco  Sfor- 
za für  Mailand  unter- 
nahm er  es  zuerst,  das  Ross  in  voller  Ungebundenheit 
galoppierend  darzustellen.  Allein  dem  alten  Fluch 
seinerSchöpfungen,  unvollendet  zu  bleiben,  verfiel  auch 
dieses  kolossale  Werk.  Wahrscheinlich  kam  es  über- 
haupt nicht  überdas  cavallo  hinaus.  Was  wir  verloren, 
lässt  eine  Reihe  Studienblätter  mit  schmerzlicher  Deut- 
lichkeit erkennen  (vgl.  die  Abb.  dieser  Seite).  Welch’  ein 
Sturm  in  diesen  Skizzen!  Dabei  in  dem  gefallenen 
Krieger,  über  den  der  Reiter  triumphierend  hinweg- 
sprengt, ein  altes  Motiv  von  antiken  Sarkophagreliefs 
auf  die  Monumentalplastik  übertragen!  Die  Arbeit  des 
ganzen  Jahrhunderts  vor  ihm  schien  Lionardo  zum 
Ziele  führen  zu  wollen.  Und  wer  anders  als  er  hätte 
diese  entfesselte  Bewegung  mit  den  Forderungen  der 
Technik  und  den  Gesetzen  der  Theorie  in  Ein- 
klang zu  bringen  gewusst?  Mit  dem  Gipsmodell  des 
Pferdes,  das  französische  Scharfschützen  mutwillig 
zur  Zielscheibe  nahmen,  zertrümmerten  sie  ein  Werk, 


das  gerade  den  Künstlern  ihrer  Nation  vielleicht  wie 
kein  anderes  das  Ziel  hätte  weisen  können,  an  dem 
sie  später  so  hart  vorübergingen. 

Hatte  Lionardo  selbst,  vielleicht  unbewusst,  auf 
die  Antike  zurückgegrfffen,  so  gab  sich  nun  die  Hoch- 
renaissance mit  voller  Absichtlichkeit  dem  gefährlichen 
Zauber  der  Antike  hin,  deren  grade  um  diese  Zeit 
dem  Schutt  der  Vignen  entsteigende  Marmorbilder 
zu  kritikloser  Bewunderung  entflammten.  Beides, 
die  kühle  Formengewandtheit,  die  in  jenen  späten 
Werken  der  antiken  Kunst  herrschte,  und  die  immer 
mehr  verstandesgemäss  betriebenen  theoretischen 
Studien  am  Pferdeskelett,  beschleunigten  die  Auf- 
stellung eines  abstrakten  Idealrosses,  von  dem  sich 
das  naturfrische  Quattrocento  weislich  fern  gehalten 
hatte.  Der  Marc  Aurel,  durch  Michelangelos  Neu- 
aufstellung vor  dem  Kapitol  zu  doppelten  Ehren  ge- 
bracht, ward  nun  Norm 
und  Muster  für  alle 
Reitermonumente.  Im 
Cosimo  I,  den  Gian 
Bologna  i 594  auf  der 
Piazza  della  Signoria 
in  Florenz  aufstellte, 
tritt  dies  deutlich  zu 
Tage.  Das  Verhältnis 
von  Ross  zu  Reiter, 
die  Gangart  des  Pfer- 
des und  die  Bildung 
des  Sockels  sind  Nach- 
ahmungen des  alten 
Imperatorenbildes.  In 
der  Eleganz  und  dem 
Pathos  der  Pose  ver- 
spürt man  den  Tropfen 
gallischen  Blutes,  der 
durch  Gian  Bolonna’s 

O 

Adern  floss.  Sein  Schüler  Tacca  knüpfte  mehr  an 
Lionardo  an  und  verstand  es  zuerst,  indem  er  die 
Virtuosenstücke  der  modischen  Reitkunst  berück- 
sichtigte, das  Pferd  in  springender  Bewegung  frei 
zu  bilden.  Durch  seine  Thätigkeit  in  Spanien  und 
Frankreich  kamen  nun  diese  Länder  unter  die 
Herrschaft  des  italienischen  Reiterideales. 

Seine  endgiltigeAusbildung  fand  dieses  Ideal  unter 
Berninis  Händen  in  dem  antikisierend  barocken  Con- 
stantin  zu  Rom  (Tf.40),  und  das  nunmehr  tonangeben- 
de französische  Cäsarentum,  zu  dem  der  Künstler  später 
enge  Beziehungen  unterhielt,  versäumte  nicht,  sich 
diesen  schmeichelhaften  Typus  selbstgefällig  für  seine 
Zwecke  anzueignen.  Je  mehr  aber  das  Reiterdenkmal 
zu  einer  halb  selbstverständlichen  Huldigung  für  die 
hohen  Herren  herhalten  musste,  je  grössere  Sorgfalt 
wandten  die  Künstler  dem  Porträt  zu,  auf  das  man 
bisher,  namentlich  im  Quattrocento,  weniger  Gewicht 


Lionardo  da  Vinci,  Vorstudie  zu  einem  Reiterdenkmal. 
Zeichnung  (verkleinert).  Windsor  Castle. 
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zu  Gunsten  der  charakteristischen  Erscheinung  ge- 
legt hatte.  Die  Formel  für  das  Ross  war  ja  ohne- 
hin gefunden.  Endlich  wurde  auch  das  Piedestal, 
ursprünglich  die  Grabkammer  für  die  Ueberreste  des 
toten  Helden,  der  Träger  geistreicher  oder  glatter, 
stets  aber  deutlicher  Schmeichelei  und  verlockte  die 
Phantasie  der  Künstler  oft  zu  seltsamer  Uebung. 
Auch  hier  hatte  Tacca  mit  den  berühmten  vier  ge- 
fesselten Mohren,  die  er  mit  Ketten  an  den  Marmor- 
sockel eines  seiner  Standbilder  schmiedete,  die  erste 
entscheidende  und  noch  ge- 
schmackvolle Anregung  ge- 
geben, der  Schlüter  beim 
Grossen  Kurfürsten  bewusst 
gefolgt  ist.  Bald  genug  in- 
dessen ersetzte  sie  derKlassizis- 
mus  durch  allegorische  Ge- 
stalten mehr  oder  minder  deut- 
lichen Gepräges,  die  endlich 
den  Spott  eines  französischen 
Spassvogels  erweckten,  der  an 
das  Piedestal  der  Reiterstatue 
Louis’  XV  von  Bouchardon 
die  Verse  heftete: 

Les  vertues  sont  ä pied 
Et  le  vice  est  ä cheval. 

Einen  der  bizarrsten  Ge- 
danken für  die Piedestalbil düng 
verwirklichte  Falconet,  dessen 
Peter  der  Grosse  einen  kaum 
behauenen  Granitfelsen  hinauf- 
sprengt (vgl.  die  Abb.  ,S.  18). 

Unter  all  diesen  Reitern  der 
Barockzeit  behauptet  Schlüters 
Grosser  Kurfürst  nach  ein- 
stimmiger Wertung  den  vor- 
nehmsten Rang  (Tf.  7.8).  Seit 
Jahrhunderten  war  es  das  erste 
Reiterdenkmal,  das  in  deut- 
schen Landen  wieder  errichtet 
wurde.  Denn  die  alten  Stein- 
bilder der  deutschen  Kaiser  im  Bamberger  Dom 
und  am  Strassburger  Münster,  in  denen  die  gute 
Tradition  der  Antike  mit  individuellem  Leben  glück- 
lich gepaart  erscheint,  waren  in  Folge  des  Zusammen- 
bruches des  alten  Kaiserreiches  ohne  Nachfolge  ge- 
blieben. Und  Kaiser  Max  zog  in  jener  Zeit,  da  die 
Künste  blühten  und  es  eine  Lust  war  zu  leben,  vor, 
sein  düsterstolzes  Grabmal  in  Innsbruck  zu  bauen,  statt 
irgendwo  in  seinen  deutschen  Landen  sein  Reiterstand- 
bild zu  errichten.  Burgkmairs  Holzschnitt  (Abb.S.  17), 
der  ein  so  mannhaftes  Reckenbild  des  Kaisers  giebt, 
beweisst,  dass  die  rechte  künstlerische  Kraft  dazu 


nicht  gefehlt  hätte.  Erst  Schlüter  schuf  mit  sicher 
formender  Meisterhand  einen  Reiter,  einen  könig- 
lichen, aber  noch  war  es  nicht  der  deutsche,  den 
wie  den  Dürerschen  Tod  und  Teufel  umsonst  be- 
drohen. An  Schlüter  suchten  Schadow  und  diejenigen 
anzuknüpfen,  in  deren  Hände  die  ersten  Entwürfe  zum 
Denkmale  Friedrichs  des  Grossen  gelegt  wurden. 
Aber  sie  fanden  nicht  mehr  die  alten  Wege.  Auch 
Rauch,  dem  es  vergönnt  war,  das  Denkmal  endlich  zu 
Stande  zu  bringen,  fand  sie  nicht,  und  die  neuen,  die 

er  einschlug,  führten  nicht 
ans  ersehnte  Ziel  (Bd.  I Tf.  1 1 1. 
1 12).  Dennsosehrer  strebtevon 
der  Natur  zu  lernen,  sein  an  der 
Antike  geschultes  Auge  sah  im 
mer  nur  dasTypische,  ohne  bis 
zum  Individuellen  vorzudring- 
en. Und  wenn  er  sich  auch 
vom  äusserlichen  Beiwerk  der 
Antike,  z.  B.  vom  Kostüm,  in 
strenger  Selbstzucht  befreite, 
so  kam  er  einerseits  nicht  über 
die  trockene  Uniformdarstel- 
lung, anderseits  nicht  über  die 
abgegriffene  Allegorie  hinaus. 

Erst  in  neuer  Zeit,  wo  seine 
Schüler  Wolff,  Drake,  Kiss, 
Bläser  und  deren  Anhänger 
Rauchs  Reitertypus  überall 
aufgestellt  haben,  wird  dem 
Publikum  bewusst,  wie  wenig 
eigentlich  all  diese  Gebilde  dar- 
stellen, was  sie  sein  sollten. 
Der  Fluch  der  Denkmalskon- 
kurrenzen raubt  zudem  der 
Monumentalplastik  die  Ruhe 
einer  inneren  Weiterentwick- 
lung. Und  dennoch,  schon 
weht  ein  erfrischender  Wind 
über  die  verstaubten  Atelier- 
modelle, die  immer  aufs  neue 
herhalten  müssen, und  freudig  tauscht  der  internationale 
künstleriche  Verkehr  ein,  was  jugendfrische  Kraft,  an 
keine  Tradition  gebunden,  erobert.  Heut,  wo  man  an- 
fängt, die  Natur  wieder  mit  unbescholtenen  Augen  zu 
sehen,  wird  dies  auch  dem  Reitermonument  zu  neuem 
Leben  verhelfen.  Die  Zeichen  dafür  mehren  sich:  die 
trefflichen  Reiter  auf  dem  Dach  unseres  Reichshauses 
stehen  da,  wie  Herolde  vor  eben  geöffneten  Schranken. 
Und  sehe  ich  recht,  so  wird  aus  dem  Geiste  der 
grossen  Monumente  des  Quattrocento  das  strahlende 
Erzbild  erstehen,  das  unser  Hoffen  und  unsere  Arbeit 
ans  Ziel  führt:  der  deutsche  Reiter. 

Hans  Mackowsky. 


Fre'miet,  Jeanne  d’Arc 
Bronze.  Paris,  Place  des  Pyramides. 
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Gottfried  Schadow, 

(i  764  — 1850.) 


SCHADOW  zählt  zu  den  Künstlern,  welchen 
die  Gegenwart  einen  höheren  Rang  einräumt, 
als  ihnen  ihre  eigene  Zeit  zuerkannte.  In  den 
letzten  Jahrzehnten  seines  langen  Lebens  konnte 
er  sich  mit  Christian  Rauch 
nicht  messen.  Das  hat 
er  selbst  gefühlt,  aber  er 
war  eine  zu  gesunde  Natur, 
um  dadurch  verbittert  zu 
werden,  oder  seinen  Ri- 
valen, dessen  Grösse  ver- 
kennend, gar  zu  bemäkeln. 

Nach  Schadows  Tod  vol- 
lends — er  starb  1850,  und 
Rauch  überlebte  ihn  um 
sieben  Jahre  — hat  der  Glanz, 
welcher  den  Schöpfer  des 
Friedrichsdenkmals  umstrahl- 
te, seine  Kunst  fast  ganz  in 
Schatten  gehüllt.  Allein  das 
währte  nicht  allzu  lange.  Nie- 
mals hatte  sie  Freunde  und 
Bewunderer  vollständig  ver- 
loren, und  je  mehr  man  sich 
geschichtlich  rückwärtsschau- 
end  mit  der  Blütezeit  der 
deutschen  Plastik  in  unserem 
Jahrhundert  beschäftigte,  um 
so  klarer  trat  die  Gestalt 
Schadows  neben  diejenige 
Rauchs  wieder  in  den  Vorder- 
grund. — 

Den  hellsten  Ruhm  gab  ihm 
die  Veröffentlichung  seiner 
Handzeichnungen  zurück.  Sie 
fügten  seinem  kunstgeschicht- 
lichen Charakterbild  einige 
neueZüge  bei,  welche  sich  im  Schaffen  Rauchs  garnicht, 
oder  doch  nur  sehr  selten  finden,  und  die  innerhalb  der 
Gesamtentwickelung  der  deutschen  Kunst  dennoch 
eine  bis  dahin  unrichtig  bemessene  Lücke  ausfüllen. 
Einerseits  gilt  dies  für  das  Verhältnis  zur  Rococo- 
Kunst,  deren  Anmut  und  Frische  in{?den  Schadow- 
schen  Zeichnungen,  wie  auch  in  seinen  Modellen 


für  die  Berliner  Porzellan-Manufaktur,  selbst  unter 
den  antiken  Namen  und  in  klassizistisch  verzopfter 
Hülle  oft  so  graziös  und  liebenswürdig  zum  Ausdruck 
gelangt.  Anderseits  aber  zeigte  sich  in  diesem  Sinne 

auch  seine  innere  Verwandt- 
schaft mit  Chodowiecki  ge- 
schichtlich bedeutsamer.  Wie 
dessen  Skizzen  und  Kupfer- 
stiche, so  bieten  auch  die 
Zeichnungen  Schadows  oft 
jene  selbst  in  ihrer  Nüchtern- 
heit so  köstliche,  gesund- 
naive, leicht  humoristisch  ge- 
färbte Spiegelung  der  Wirk- 
lichkeit, ohne  jede  absichtliche 
Steigerung  und  Stilisierung, 
und  doch  von  jenem  Ver- 
klärenden Schimmer  duftig 
umwoben,  der  das  Zeitalter 
des  Zopfes  in  der  deutschen 
Kulturgeschichte  uns  heut  so 
anheimelnd  macht.  Endlich 
kam  auch  die  Sicherheit  und 
technische  Korrektheit  dieser 
Darstellungen  hinzu,  um  bes- 
ser, als  man  es  zuvor  erkannt 
hatte,  zu  lehren,  dass  Gott- 
fried Schadow  zielbewusst 
auf  dem  Wege  gewandelt  sei, 
der  in  der  deutschen  Kunst- 
geschichte von  Chodowiecki 
zu  Adolf  Menzel  führt,  und 
dass  für  ihn  auch  als  Künstler 
die  prächtige  Charakteristik 
zutrifft,  in  welcher  Theodor 
Fontane  seine  Persönlichkeit 
zu  einem  Typus  der  da- 
maligen Berliner  Männer  erhob:  „Der  Geist  alten- 
fritzig,  der  Charakter  märkisch“.  — 

Der  erste  Hauptteil  dieses  Spruches  aber  lautet: 
„Die  Seele  griechisch!“  So  schien  es  auch  bei 
Schadow  im  Beginn  seiner  Künstlerlaufbahn.  Sein 
erstes  grosses  Berliner  Werk,  das  1791  vollendete  Grab- 
denkmal  des  Grafen  Alexander  von  der  Mark  in  der 


Gottfried  Schadow,  Friedrich  der  Grosse. 
Bronzestatue.  Potsdam,  Sanssouci. 
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Dorotheenstädtischen  Kirche  (Taf.  16),  ist  von  helle- 
nischer Schlichtheit  und  Vornehmheit,  lieber  der  Ge- 
stalt dieses  Knaben,  dessen  Lockenhaupt  in  seinem 
Todesschlaf  einer  geknickten  Blüte  gleicht,  ruht  mit  der 
Empfindungsweise  des  endenden  achtzehnten  Jahr- 
hunderts zugleich  der  Zauber  griechischer  Grab- 
denkmäler, und  die  drei  Parzen  sind  trotz  ihrer 
Anlehnung  an  michelangeleske  Typen  kaum  minder 
antik  gedacht,  als  die  Gestaltenwelt  eines  Carstens. 
Allein  dieses  Meisterwerk  ist  die  Schöpfung  einer 
glücklichen  Stunde,  wie  sie  mit  gleicher  Gunst  in 
Schadows  Künstlerleben  selten  wiederkehrte.  Seine 
übrigen  klassisch  gehaltenen  Werke  erscheinen  ihm 
gegenüber  meist  entweder  nüchtern  oder  vergröbert. 
Das  bezeugt  doch,  dass  der  hellenische  Flug  seinem 
Genius  von  der  Natur  versagt 
war.  Aber  noch  mehr:  es 
fehlte  ihm  überhaupt  die 
dichterische  Schwungkraft. 

Damit  ist  die  Hauptgrenze 
gekennzeichnet,  die  seine 
Kunst  von  derjenigen  Rauchs 
scheidet.  Wohl  war  auch 
dieser  keine  so  reine  Hellenen- 
natur, wie  Thorwaldsen 
wohl  hat  sich  auch  Rauch  zu 
einem  Kompromiss  zwischen 
der  klassischen  Schulung  und 
dem  nationalen  Wirklichkeits- 
sinn seiner  eigenen  Zeit  ver- 
standen, der  für  Thorwald- 
sen unmöglich  gewesen  wäre. 

Allein  über  diese  Kluft  trug 
ihn  seine  poetisch-idealistische 
Begabung  mit  leichtem  Fl  ügel- 
schlag  sicher  fort.  Schadow 
aber  zog  seine  Kraft  aus  dem  festen  Boden  des  realen 
Lebens,  und  wollte  trotzdem  oft  in  der  Sprache  der  Grie- 
chen dichten.  Nur  so  erklärt  es  sich,  dass  er  bei  seiner 
Blücherstatue  für  Rostock  den  Vorschlägen  Goethes 
so  bereitwillig  und  doch  mit  so  dürftigem  Gestaltungs- 
vermögen folgte. 


G.  Schadow,  Reiseskizzen  (Lübeck  1823). 

Federzeichnung  (verkleinert).  Berlin,  Bibliothek  der 
Kgl.  Akademie  der  Künste. 


Im  Hinblick  hierauf  war  es  eine  ge- 
sunde Selbsterkenntnis,  wenn  er  bei  seinen  übrigen 
Standbildern  preussischer  Helden,  zu  denen  er 
früher  als  Rauch  berufen  wurde,  auf  die  klassische 
Poetik  von  vornherein  verzichtete.  Es  bleibt  in  der 
Geschichte  der  deutschen  Denkmäler  eine  bedeutungs- 
volle That,  dass  er  in  seiner  Statue  Ziethens  (1794) 
und  Leopolds  von  Dessau  (1800)  in  Berlin  die  Lhii- 
form  preussischer  Feldherren  selbst  ohne  den  in 
plastischer  Fülle  drappierten  Mantel  darzustellen 
wagte.  Damit  hat  er  der  Zeittracht  und  mit  ihr 
der  realistischen  Wahrheit  in  den  öffentlichen  Por- 
traitdenkmälern  zu  ihrem  künstlerischen  Recht  ver- 
holfen:  nicht  als  der  erste  überhaupt  — schon  sein 


Lehrer  Tassaert  hatte  so  die  Generäle  Seidlitz  und 
Keith  verewigt  — , aber  als  der  erste  Vertreter  einer 
echt  deutschen,  nationalen  Kunst.  Denn  Tassaert 
siand  noch  im  Bann  der  absichtlichen  Rococo-Grazie 
und  hatte  seine  monumentalen  Aufgaben  prinzipiell 
nicht  anders,  und  künstlerisch  weit  unbedeutender 
erfasst,  als  vor  und  neben  ihm  zahlreiche  Meister 
der  Kleinskulptur,  besonders  der  Porzellan-Figürchen, 
die  in  diesen  die  knappen  Umrisse  des  männlichen 
Zeitkostümes  schon  weit  besser  plastisch  zu  beleben 
wussten. 

Schadow  dagegen  beherrschte  wenigstens  äusser- 
lich  die  Formensprache  sicher  genug,  um  diese  Kunst- 
weise auch  in  grossen  Massstab  zu  übertragen,  und  er 
erhob  sie  dadurch  zu  volkstümlicher  Bedeutung. 

So  wurde  er  der  Chodowiecki 
der  deutschen  Skulptur  und 
näherte  sich  auch  hier  zu- 
weilen — beispielsweise  in 
der  Statue  des  Philosophen 
von  Sanssouci  mit  den  Wind- 
spielen (Abb.  S.  21)  — - der 
Kunst  eines  Menzel.  Dieses 
Werk  bezeugt,  wie  volkstüm- 
lich er  gelegentlich  sprechen 
konnte,  und  das  darf  alsErsatz 
dafür  gelten,  dass  seiner  Kunst 
die  Vornehmheit  und  die 
dichterische  Kraft  Rauchs 
fehlte.  Der  ersteren  ist  er 
wohl  in  seinem  Luther  für 
Wittenberg  am  nächsten  ge- 
kommen, Rauchs  Poesie  aber 
hat  er  in  einem  anderen  Werk 
erreicht,  das  unter  seinen  Bild- 
nissen eine  ähnlich  glückliche 
Schöpfung  ist,  wie  das  Grabdenkmal  des  Grafen  von  der 
Mark  unter  seinen  klassizistischen  Arbeiten:  in  der 
Gruppe  der  Königin  Luise  und  ihrer  Schwester,  der 
nachmaligen  Königin  von  Hannover  (Taf.  34).  Auch 
diese  Arbeit  fällt  in  die  ersten  fruchtbarsten  Jahre 
seines  Schaffens.  Mit  fast  pedantischer  Gewissen- 
haftigkeit bereitete  er  sie  vor.  „Er  nahm  — wie  er 
selbst  erzählt  — die  Maasse  nach  der  Natur“,  und 
modellierte  auch  die  Gewandung  nach  ausgesuchten 
Stücken  der  Garderobe.  Allein  der  damaligen 
Mode  wollte  er  doch  nur  einen  „Einfluss“  auf  die 
Gewandung  zugestehen!  Das  zeigt  wiederum,  dass 
man  Schadow  denn  doch  auch  nicht 
zu  den  Realisten  etwa  im  Sinne  der 
zählen  darf.  Die 
diesem  Werke  thätig  war,  und  die  in  keiner  seiner 
übrigen  Arbeiten  erstrebte  Sorgfalt  der  Detaillierung 
steht  doch  wieder  im  Zeichen  jenes  antiken  Ideals,  von 
welchem  sich  keiner  seiner  Zeitgenossen  gänzlich 


vollständig 

Gegenwart 


„stille  Begeisterung“  mit  der  er  an 
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trennen  mochte.  Und  wieder  war  es  eine  glückliche 
Stunde,  die  hier  den  Zwiespalt  zwischen  diesem 
Wollen  und  seinem  Können  ausnahmsweise  über- 
brückte! — 

W ’iderspruchsvoll  hat  das  Schicksal  Schadow 
behandelt.  Es  stellte  ihn  in  eine  Zeit  nationalen 
Selbstbewusstseins,  und  gab  ihm  Gelegenheit,  als 
einer  der  ersten  für  das  Denkmal  Friedrichs  des 
Grossen  künstlerisch  zum  Worte  zu  gelangen,  aber 
es  versagte  ihm,  damit  durchzudringen.  Es  berief 
ihn,  das  Siegesthor  der  preussischen  Hauptstadt  mit 
der  triumphierenden  Victoria  zu  schmücken,  aber 
es  verlieh  ihm  nicht  die  griechische  Seele,  um  diesem 
dem  klassischen  Altertum  entlehnten  Sinnbild  ge- 
mäss auch  die  übrigen  nationalen  Aufgaben  zu  lösen. 
Es  schenkte  ihm  nur  die  Fähigkeit,  deren  Anforde- 
rungen in  schlichter  Wahrheitsliebe  volkstümlich  zu 
genügen.  Diese  aber  reichte  nicht  aus!  Denn  in 
den  Wirklichkeitssinn  dieser  Zeit  klingt  auf  allen 
Gebieten  auch  noch  die  Gefühlsinnigkeit  und  die 
klassische  Schulung  der  Geister  als  mahnender  Gegen- 
satz hinein.  Schadow  selbst  vernahm  ihn  deutlich, 
und  überdies  führte  ihm  das  Wirken  Rauchs  den 
ruhmreichen  Erfolg  einer  Kunstweise,  die  zwischen 
diesen  inneren  Widersprüchen  mit  leichter  Hand 
zu  vermitteln  verstand,  dauernd  vor  Augen.  Das 
erschütterte  in  seinem  eigenen  Wirken  das  freie, 
ruhige  Gleichgewicht,  denn  er  besass  nicht  die 
schöpferische  Energie,  trotzdem  unentwegt  nur  sich 
selbst  zu  folgen.  Auch  seine  theoretischen  Erörte- 
rungen über  die  Kunst  seiner  Zeit  und  über  seine 
eigenen  Ziele  bekunden  dies.  Rein  verstandesmässig 
sucht  er  jenseits  der  unmittelbar  gegebenen  Fragen 
nach  einer  bleibenden  Norm,  nach  den  Maassver- 


hältnissen der  Menschengestalt  im  Sinne  eines  Canon. 
Das  war  sein  „Kompromiss“  seiner  Zeit  gegenüber, 
und  es  entspricht  nur  dem  Gesetz  alles  Erfolges, 
dass  man  denjenigen  Rauchs,  der  in  künstlerischen 
Thaten  sprach,  über  den  seinen  stellte.  - 

So  ist  die  Mission,  zu  welcher  Schadow  in 
der  deutschen  Plastik  während  der  ersten  Jahrzehnte 
seines  Wirkens  berufen  schien,  in  höherer  Weise 
von  Rauch  und  dann  von  Rietschel  erfüllt  worden, 
und  er  selbst  als  Künstler  mitten  auf  seinem  Lebens- 
wege stehen  geblieben.  — Die  deutsche  Kunstgeschichte 
verzeichnet  Viele,  deren  früher  Tod  als  ein  uner- 
setzlicher Verlust  erscheint,  die  plötzlich  aus  ihrem 
aufwärts  führenden  Siegespfad  hinweggerissen  wurden.' 
Gottfried  Schadow  aber  ist  sechsundachtzig  Jahre  alt 
geworden!  Wäre  er  in  den  zwanziger  Jahren  dieses 
Jahrhunderts  gestorben,  so  würde  man  ihn  rückhalt- 
los als  einen  der  grössten  Künstler  desselben  preisen: 
als  Zeitgenosse  Rauchs  scheint  er  sich  selbst  zu 
überleben.  Und  dennoch  hat  das  Schicksal  gerade 
durch  die  Verlängerung  seiner  Tage  auch  für  die 
Nachwelt  das,  was  sie  dem  Künstler  nahm,  dem 
M enschen  freundlich  ersetzt.  Denn  Schadows 
Persönlichkeit  als  solche  zählt  zu  den  anziehendsten 
seiner  ganzen  Zeit.  Deren  Bild  bliebe  besonders  in 
der  preussischen  Hauptstadt  ohne  ihn  heute  unvoll- 
ständig. Seine  knappe  Selbstbiographie  und  seine 
Briefe  sind  ein  köstliches  Spiegelbild  seiner  Epoche 
und  einer  ihrer  wackersten  Söhne.  Selbst  mit  ihrer 
Nüchternheit  kennzeichnen  sie  den  Boden,  dem  die 
Gegenwart  ihr  festestes  Fundament  verdankt,  und 
so  lange  man  dafür  Empfindung  hat,  wird  nicht 
nur  der  junge,  sondern  auch  der  „alte“  Schadow  auch 
in  seiner  Kunst  lebendig  bleiben. 

Alfred  Gotthold  Meyer. 


Jozef  Israels. 

(geb.  27.  Januar  1824.) 


REMBRANDT  hat  während  seines  Lebens  und 
nach  seinem  Tode  viele  Schüler  gefunden. 
Man  hat  sich  seiner  Art  der  Beleuchtung  angepasst, 
sich  seine  Sujets  angeeignet  und  seine  Malweise 
nachgeahmt.  Man  kann  aber  nicht  sagen,  dass 
Wesentliches  von  seiner  inneren  Empfindung  weiter- 
gelebt hat. 

Zweihundert  Jahre  sind  vergangen,  ehe  aus  der 
holländischen  Schule  einer  sich  emporgehoben  hat, 
der,  ohne  äusserlich  in  Rembrandtscher  Manier  zu 
malen,  sich  dem  Geist  des  Meisters  verwandt  zeigt. 

Ich  meine  nicht  Rembrandts  grandiose  Phantasie, 
ich  denke  auch  nicht  an  seinen  Hang  zu  vornehmem 
Glanz,  ich  möchte  nur  sagen,  dass  ein  Zug  von 


Rembrandts  gewaltigem  Pathos  in  Jozef  Israels 
wiedererstanden  zu  sein  scheint. 

Anfangs  war  das  Empfinden  in  Israels  Werken 
nicht  frei  von  Sentimentalität.  Nachdem  er  zuerst  in 
seiner  Heimat  in  der  langweiligen  holländisch-akade- 
mischen Manier  der  Mitte  dieses  Jahrhunderts  und 
später  kurze  Zeit  in  einem  Pariser  Atelier  seine  Aus- 
bildung genossen  hatte,  malte  er  wohl  besser  als  irgend 
einer  in  Holland  (den  frühreifen  Bosboom  allein  aus- 
genommen), aber  das  Beste  hatte  er  noch  nicht  ge- 
funden. In  seinem  Suchen  danach  erschien  ihm  das  in 
Amsterdam  ausgestellte  Gretchen  von  Scheffer  wie  eine 
Offenbarung.  Hier  zuerst  fand  er  in  dem  Bild  eines 
Zeitgenossen  den  Beweis,  dass  die  Malerei  auch  noch 
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Jozef  Israels. 

Nach  einer  Lithographie  von  Jan  Veth  (verkleinert). 


anderes  geben  könne,  als  äussere  Schönheit, 
gute  Ausführung  und  Geschick  in  der  Dar- 
stellung. Der  junge  Künstler  muss  vor 
diesem  Gretchen  ähnliches  empfunden  haben, 
wie  Heine,  der  besser  als  irgend  jemand  das 
Gefühlvolle  bei  Scheffer  verstand,  vor  einer 
anderen  Gretchen-Darstellung  desselben  Mei- 
sters. Aus  der  schlichten  Malerei  leuchtete 
dem  Dichter  das  Gemüt  heraus  wie  Sonnen- 
strahl aus  Nebelwolken;  hat  er  nicht  wohl 
deshalb  von  Scheffers  Gretchen  von  1831  als 
„einer  gemalten  Seele“  gesprochen? 

Aber  wenn  auch  dieses  — doch  zu  senti- 
mentale — Werk  in  der  Brust  Israels  weckte, 
was  an  tiefer  Empfindung  darin  schlummerte, 
so  richtete  doch  sein  Interesse  sich  bald  auf 
immer  kräftigere  Naturstudien,  und  nicht  in 
Balladen  und  Theaterfiguren,  sondern  in  der 
Landbevölkerung  seines  malerischen  Vater- 
lands fand  er  die  Stoffe  seiner  immer  mehr  heran- 
wachsenden  Kunst.  Und  während  andere  in  den 
Bauern  und  Fischern  stets  nur  das  Pittoreske  sahen, 
gaben  sie  ihm,  wie  Millet,  allezeit  nur  Anregung  zu 
dramatischen  Bildern  voll  Ausdruck  und  Empfindung. 

Seine  Vorliebe  für  das  Unscheinbare  ist  nur 
eine  Vorliebe  für  das  unverdorben  Menschliche; 
nichts  ist  diesem  Manne  fremder  als  das  ge- 
künstelte,  ihm,  von  dem  ein  französischer  Schrift- 
steller so  treffend  gesagt  hat,  dass  seine  Bilder  nur  aus 
Schatten  und  Schmerzen  bestehen;  niemals  hat  das 
äusserlich  Schöne  für  ihn  einen  Wert  gehabt.  Schön 
findet  er  die  Miene  des  Schweigens,  mit  der  man  in 
einem  Sterbehause  umherschleicht,  — schön  die 
Haltung  einer  abgelebten  Frau,  die  am  Feuer  hockt, 
um  aus  ihm  noch  einen  Funken  Lebenskraft  heraus- 
zulocken , — schön  die  Wucht,  womit  zwei  melan- 
cholische Fischerknechte  den  schweren  Anker  aus 
ihrem  Boot  schleppen,  — schön  die  Art,  wie  in 
jenem  ärmlichen  Kämmerlein  der  einsame  alte  Mann 
mit  seinem  Hunde  schweigend  seine  Gedanken  aus- 
tauscht, — schön,  wie  der  Alte  gebrochen  am  Sterbe- 
bett der  Lebensgefährtin  sitzt,  — schön  auch  das 
geheimnisvolle  Feuchten  in  dem  Auge  des  Trödlers, 
der  vor  seiner  schmutzigen  Bude  gebückt  dasitzt, 
die  Hände  auf  den  Ivnieen,  die  Beine  gekrümmt,  - 
schön  die  Würde,  mit  der  die  Arbeiterfamilie  sich 
an  dem  einfachen  Tisch  niederlässt;  schön  findet  er, 
was  das  einfache  Empfinden  seines  Herzens  vi- 
brieren macht. 

Fs  versteht  sich,  dass  dieser  Geist  in  einer 
Malweise  verkörpert  ist,  welche  ganz  dem  Pathos  des 
Künstlers  entspricht.  In  seiner  Ausführung  ist  nichts 


Bestimmtes,  nichts  Pedantisches,  nichts  Abgerunde- 
tes, man  fühlt  darin  eine  Hand,  die  mit  mehr  In- 
tuition als  Wissen  nach  dem  wesentlichen  Ausdruck 
zu  tasten  scheint.  So  componiert  er,  so  zeichnet 
er,  so  mischt  er  die  Farben  und  so  malt  er.  Aber 
gerade  weil  er  das  hinter  dem  Schein  Verborgene 
fassen  will,  sind  seine  Mittel  manchmal  so  gewagt. 
Fr  kümmert  sich  um  keine  Vorschrift  äusserlicher 
Sauberkeit;  er  sündigt  gegen  alle  Conventionen,  nur 
um  das  anzudeuten,  was  ihn  bewegt.  Mitten  durch 
scrupulös  suchende  Strichelchen  reisst  er  plötzlich 
einen  wilden  Pinselstrich;  eine  reich  durchgearbeitete 
Partie  wird  um  der  Totalwirkung  willen  brutal 
durcheinandergeschmiert,  und  man  kann  sich  nichts 
weniger  schulmässiges  .denken,  als  die  Mischungen 
seiner  grauen  Farbentöne,  die  sich  dann  doch  aus 
feinen  Harmonien  in  starke  Wirkungen  auflösen. 
Denkt  man  an  die  klare,  durchdachte,  vollkommen  be- 
herrschte Technik  der  altholländischen  Kleinmaler, 
dann  möchte  man  beinahe  sagen,  dass  die  Malweise 
Israels  im  Vergleich  damit  eine  unbewusste  genannt 
werden  müsste. 

Ja,  in  seiner  ganzen  Auffassung  würde  man 
diesen  Mann,  der  besser  als  irgend  einer  seiner 
Zeitgenossen  die  Poesie  der  Armut  verstanden 
hat,  den  grossen  Dichter  des  Unbewussten  nennen 
können.  Denn  gerade  das,  was  nicht  äusserlich 
zu  fühlen,  was  nicht  in  Worte  zu  kleiden  ist,  das 
Träumerische  in  dem  Robusten  und  das  Krasse 
in  dem  Passiven,  hat  Israeli  gemalt.  Und  welche 
Mängel  er  auch  zeigt,  dieser  Grundzug  seiner  Kunst 
wird  leben  und  bleibende  Bedeutung  behalten,  so 
lange  auf  Erden  noch  gefühlt  und  gelitten  wird. 

Jan  Veth. 
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Der  Dornauszieher. 


DIE  schöne  Bronzestatue  eines  Knaben,  der  sich 
einen  Dorn  aus  der  Sohle  des  linken  Fusses  zieht, 
der  „Dornauszieher“  (Tafel  54),  wie  er  allgemein  genannt 
wird,  ist  seit  Jahrhunderten  bekannt  und  bewundert. 
Aber  Nachrichten  über  seine  Auffindung  und  seine 
früheren  Schicksale  sind  nicht  vorhanden.  Mehrfach 
ist  die  Vermutung  ausgesprochen  worden,  dass  er 
zu  der  kleinen  Zahl  von  antiken  Statuen  in  Rom 
gehöre,  die  niemals  verschüttet  wurden,  sondern  seit 
den  Zeiten  des  Altertums  über  dem  Boden  blieben. 
Diese  Vermutung  erweist  sich  als  richtig  durch  die 
Thatsache,  dass  sich  eine  kleine  und  rohe,  aber  un- 
verkennbare Nachbildung  an  dem  Grabmal  eines 
Erzbischofs  im  Dom  zu  Magdeburg  findet,  einem 
Grabmal,  das  dem  Anfang  des  elften  Jahrhunderts 
entstammt. 

Die  erste  urkundliche  Nachricht  über  den  Dorn- 
auszieher, die  wir  vernehmen,  ist  vom  15.  De- 
zember 1471.  Damals  bestimmte  Papst  Sixtus  IV, 
dass  zugleich  mit  anderen  Bronzestatuen  — der 
Wölfin,  dem  Camillus  — der  Dornauszieher  in  dem 
zwei  Jahrzehnte  vorher  erbauten  Konservatorenpalast 
auf  dem  Kapitol  aufgestellt  werde.  Noch  heute  steht 
der  Dornauszieher  in  demselben  Palast,  der  in- 
zwischen in  den  sechziger  Jahren  des  sechzehnten 
Jahrhunderts  seine  neue  Gestalt  erhalten  hat, 
der  Betrachtung  offen,  wie  unter  dem  Pontifikat 
Sixtus’  IV. 


Zu  allen  Zeiten  haben  sich  volkstümliche  Aus- 
deutungen an  einzelne  Kunstwerke  angeheftet.  Den 
Anlass  für  die  Statue  des  Dornausziehers  fand  man 
in  einer  besonderen  Heldenthat  des  Knaben,  der  in 
einer  so  auffälligen  und  verständlichen  Handlung  so 
wahr  und  ausdrucksvoll  dargestellt  ist.  Ein  feind- 
liches Heer  naht  sich,  den  Römern  unbemerkt, 
Rom.  Ein  Hirtenknabe  bringt  in  fliegender  Eile  die 
Botschaft  von  der  drohenden  Gefahr.  Beim  Lauf 
tritt  er  sich  einen  Dorn  in  den  Fuss.  Aber  er  über- 
windet den  Schmerz  und  setzt  den  Lauf  fort.  Erst 
nachdem  er  seine  Botschaft  überbracht  hat,  zieht  er 
sich  in  Gegenwart  des  Senates  den  Dorn  aus  dem 
Fuss  und  stirbt.  Dess  zum  Gedächtnis  ist  die  Statue 
errichtet.  Die  ersten  bekannten  schriftlichen  Auf- 
zeichnungen dieser  aus  dem  Motiv  der  Statue  heraus 
erfundenen  Legende  lassen  das  Geschichtchen  in  den 
Zeiten  des  Altertums  geschehen  sein  und  nennen 
den  Hirtenknaben  Gnaeus  Martius.  Später  hiess 
der  Knabe  nur  allgemein  „il  fedele“,  und  die  Ge- 
schichte wurde  in  die  Zeit  der  mittelalterlichen 
Kämpfe  verlegt.  In  dieser  Fassung  muss  die  Le- 
gende noch  im  vorigen  Jahrhundert  eine  Art  von 
populärem  Ansehen  besessen  haben;  denn  Visconti 
hielt  für  nötig,  den  antiken  Ursprung  der  Statue 
— an  dem  kein  Zweifel  sein  kann  — ■ ausdrücklich 
zu  versichern.  Für  die  Erklärung  bog  er  die  ihm 
seit  seiner  Kinderzeit  so  wohl  bekannte  Legende  nur 
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wenig  um.  Nicht  ein  mittelalterlicher  Hirtenknabe, 
der  eine  Botschaft  zu  bringen  hatte,  hat  sich  den 
Fuss  verletzt,  sondern  ein  griechischer  Knabe  hat 
sich  beim  Wettlauf  im  Stadion  den  Dorn  in  den 
Fuss  getreten  und  trotz  dieses  Nachteils  den  Sieg 
über  seine  Genossen  errungen.  An  dieses  besondere 
Vorkommnis  erinnert  die  den  Sieg  verherrlichende 
Statue,  statt,  wie  dies  sonst  bei  Siegerstatuen  ge- 
wöhnlich geschah,  den  Sieger  in  der  Uebung  des 
Wettkampfes  selbst  oder  mit  den  Siegeszeichen  ge- 
schmückt ruhig  dastehend  darzustellen.  Dieser  Ver- 
mutung Viscontis. sind  andere  Versuche  gefolgt,  einen 
besonderen  Anlass  für  das 
Motiv  der  Statue  auszu- 
denken. Vielleicht  sei 
es  ein  Knabe,  der  beim 
Dienst  im  Tempel  einer 
Gottheit  sich  den  Fuss  ver- 
letzt habe;  vielleicht  liege 
eine  mythische  Ueberliefe- 
rung,  etwa  eine  Stadtgrün- 
dungssage, zu  Grunde,  bei 
der  die  Verletzung  durch 
den  Dorn  bedeutungsvoll 
war,  und  man  könnte  wohl 
noch  mehr  mythologische 
Deutungen  Vorbringen. 

Warum  hat  man  sich 
nicht  genügen  lassen,  nichts 
anderes  in  dem  Dornaus- 
zieher zu  sehen,  als  das, 
was  das  nächstliegende  und 
selbstverständliche  scheint, 
eine  Figur  ohne  Namen  und 
tieferen  Sinn,  die  nur  um 
des  reizvollen  künstlerischen 
Motivs  willen  entstanden  ist? 

Die  Frage  ist  nicht  ganz 
so  einfach,  wie  sie  auf  den 
ersten  Blick  scheint.  Sie 
hängt  zusammen  mit  der 
kunstgeschichtlichen  Be- 
stimmung des  Werkes, 
welche  viele  Mühe  gemacht  hat  und  noch  immer 
bestritten  wird.  Man  hat  den  Dornauszieher  dem 
fünften,  dem  vierten,  dem  dritten,  dem  zweiten, 
dem  ersten  Jahrhundert  vor  Chr.  zugeschrieben. 
Es  fehlte  eben  lange  an  wirklich  deutlichen  Ana- 
logien mit  anderen  zeitlich  sicher  bestimmten  an- 
tiken Skulpturen.  Die  deutschen  Funde  in  Olympia 
haben  gelehrt,  dass  die  Forscher,  welche  die  berühmte 
Bronzefigur  dem  fünften  Jahrhundert  vor  Chr.  zu- 
teilten, im  Rechte  waren.  Der  Dornauszieher  ist  feiner 
und  strenger  als  die  Statuen  aus  den  Giebeln  des  olym- 
pischen Zeustempels,  aber  die  Verwandtschaft  ist 


offenkundig,  in  der  Gesamtauffassung  des  Motivs  am 
meisten  mit  einigen  Statuen  aus  dem  Ostgiebel,  in 
dem  Typus  des  Kopfes  mit  der  Mittelfigur  des 
Westgiebels.  Gerade  die  älteren  griechischen  Künstler 
haben  Szenen  des  täglichen  Lebens  so  glücklich  be- 
obachtet und  so  lebensvoll  und  so  gerne  wieder- 
gegeben — das  lehren  z.  B.  die  Vasengemälde;  aber 
man  glaubt  das,  was  wir  heute  Genre  nennen,  der 
grossen  plastischen  Kunst  der  älteren  Zeit,  wenigstens 
für  selbständige  Einzelwerke,  absprechen  zu  müssen, 
da  Idyll  und  Genre  erst  dem  späteren  Griechentum 
eigen  seien.  Die  bequemen  Formeln,  mit  denen  die 

moderne  Aesthetik  und  die 
moderne  Kunstgeschichte 
zu  wirtschaften  pflegen, 
passen  selten  auf  den  leben- 
digen Leib  der  antiken 
Kunst,  am  wenigsten  auf 
die  altgriechische;  so  auch 
nicht  der  schwankende  Be- 
griff des  Genre,  der  sich 
gegenständlich  nicht  be- 
grenzen lässt.  Jedenfalls 
dürfen  wir  uns  durch  sol- 
cherlei theoretische  Beden- 
ken in  der  Zeitbestimmung 
desDornausziehers,  die  stili- 
stisch klar  gegeben  ist,  nicht 
irre  machen  lassen,  sondern 
ruhig  abwarten,ob  sich  noch 
andere  gegenständlich  ver- 
wandte altertümliche  Sta- 
tuen finden,  oder  ob  etwa 
ein  glücklicher  Zufall  den 
Zusammenhang  und  Zweck, 
der  zur  Erfindung  Anlass 
gab,  aufhellt. 

Der  Dornauszieher  trägt 
die  Kennzeichen  der  al- 
tertümlichen griechischen 
Kunst  und  die  Kennzeichen 
hoher  künstlerischer  Mei- 
sterschaft an  sich.  Auf  einen 
Feldstein  hat  sich  ein  schlanker  Knabe  genau 
so  hingesetzt,  wie  es  ihm  am  bequemsten  ist,  um 
den  Fuss  vom  Dorn  zu  befreien,  und  er  sieht, 
indem  er  sein  altertümlich  streng  geformtes,  ver- 
schlossenes Kindergesicht  vorneigt,  mit  der  ge- 
spanntesten Aufmerksamkeit  auf  die  schmerzende 
Stelle  und  auf  die  Finger,  mit  denen  er  den  Dorn 
fasst.  Nur  darauf  ist  all  sein  Sinnen  und  Denken 
gerichtet.  Nichts  anderes  hat  der  Künstler  erstrebt, 
als  die  Bewegung  und  Haltung,  die  dieser  augen- 
blicklichen Thätigkeit  natürlich  sind,  wahr  und  lebens- 
voll wiederzugeben.  Es  giebt  kaum  eine  andere 


Dornauszieher. 

Marmorstatue  aus  hellenistischer  Zeit,  h.  o.63. 
London,  British  Museum. 

Nach  einer  Zeichnung  von  Adolf  Menzel. 
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Statue,  die  von  Pose,  von  berechnender  Rücksicht 
auf  den  Beschauer  so  weit  entfernt  ist.  Diderot  hat 
in  seinem  Versuch  über  die  Malerei  die  Sätze:  Je 
ne  saurais  m’empecher  de  croire  qu’en  sculpture 
une  sculpture,  qui  fait  bien  ce  qu’elle  fait,  ne  fasse 
bien  ce  qu’elle  fait,  et  par  consequent  ne  soit  belle 
de  tous  cötes.  La  vouloir  egalcment  belle  de  tous 
cötes,  c’est  une  sottise.  Chercher  entre  ses  mem- 
bres  des  oppositions  purement  techniques,  y sacri- 
fier  la  verite  rigoureuse  de  son  action,  voilä  l’origine 
du  style  antithetique  et  petit. 

Was  Diderot  hier  als  Frucht  scharfen  Nach- 
denkens ausspricht,  bezeichnet  die  Anschauung,  in 
der  unwillkürlich  und  ohne  Nachdenken  der  Künstler 
des  Dornausziehers  lebte  und  sein  Werk  schuf,  ganz 
naiv,  ganz  plastisch,  ohne  jede 
Absicht  einer  zeichnerischen  Wir- 
kung oder  einer  rhythmischen 
Linienführung  für  einen  oder 
mehrere  bestimmte  Augenpunkte. 

Nur  in  einer  Einzelheit  hat  der 
Künstler,  wie  es  scheinen  kann, 
aber  schwerlich  anders  als  unwill- 
kürlich, eine  freundliche  Rück- 
sicht auf  die  Beschauer  seines 
Werkes  genommen. 

Im  Leben  müssen  bei  einer 
solchen  Haltung  des  Kopfes  die 
Locken  in  das  Gesicht  fallen. 

Diese  Bewegung  der  Haare  ist 
verschmäht,  nicht  einmal  ange- 
deutet — offenbar,  um  das  Ge- 
sicht, das  für  den  Künstler  nicht 
das  wichtigste,  aber  ein  wesent- 
licher Teil  der  Gesamterscheinung 
war,  ganz  unverdeckt  zu  lassen. 

Aehnliche  Bequemlichkeiten  der 
Darstellung  lassen  sich  in  der 
antiken  Kunst  mehrfach  beob- 
achten. Bekannte  Beispiele  bieten 
Reliefs,  in  denen  die  Waffen,  der  Wahrheit  wider- 
sprechend, statt  vor  Köpfen  und  Armen,  hinter 
diesen  angegeben  sind,  damit  Köpfe  und  Arme 
unzerschnitten  bleiben,  und  auch  eine  nicht  ganz 
naturgemässe  Anordnung  der  Haare  kommt  ähnlich 
mehrere  Male  vor.  Bei  dem  Dornauszieher  entspringt 
diese  lässige  Darstellung  der  kindlichen  Unbefangenheit 
der  Kunststufe,  der  er  angehört.  Die  wenigsten  Be- 
schauer werden,  ohne  darauf  aufmerksam  gemacht 
zu  sein,  diese  Sonderbarkeit  überhaupt  bemerken,  und 
wenn  man  sie  bemerkt  hat,  so  trägt  sie  nur  dazu  bei, 
den  Eindruck  der  Herbigkeit  und  Strenge  zu  steigern, 
die  der  Statue  eigen  sind.  Wie  der  Dornauszieher 
nur  mit  sich  beschäftigt,  verschlossen,  eckig  und 
rücksichtslos  dasitzt,  ist  er  ein  starkes  Beispiel  für 


die  Kunstart,  die,  um  Winkelmann’sche  Bezeich- 
nungen zu  verwenden,  sich  selbst  genug  ist  und  sich 
nicht  anbietet,  sondern  gesucht  sein  will.  Aber  in 
ihrer  störrischen  Eigenart  hat  die  Figur  auf  grosse 
Künstler  des  Altertums  wie  der  neueren  Zeit  einen 
unwiderstehlichen  Reiz  ausgeübt,  während  sie  für 
die  Gelehrten,  die  den  Gang  der  antiken  Kunst- 
geschichte zu  ergründen  suchten,  lange  Zeit  mehr 
eine  Verlegenheit  als  eine  Hilfe  war.  Dies  beruht 
nur  zum  Teil  darauf,  dass  sie  fremd  unter  der 
Masse  der  allbekannten  und  allberühmten  Antiken 
stand,  welche  das  Mass  für  die  Vorstellung  von 
griechischer  Kunst  abgaben.  Vielmehr  waren  auch  die 
weltfremdesten  Gelehrten  unter  dem  Banne  der 
Geistesströmung,  welche  alte  und  neue  Kunst  nach 
dem  Ideal  der  akademischen 
Musterschönheit  und  der  aka- 
demischen Musterpose  abschätzte 
und  die  Grösse  Donatellos  nicht 
mehr  verstand.  Nur  wer  für  die 
Eigenart  des  Quattrocento  offen 
ist,  wird  auch  die  herbe  Anmut, 
die  unberührte  Schönheit,  den 
liebenswürdigen  natürlichen  Reiz, 
den  der  Dornauszieher  in  seiner 
altertümlichen  Befangenheit  in 
sich  birgt,  empfinden  können. 

Die  Erzstatue  des  Dornaus- 
ziehers muss  schon  im  Altertum 
berühmt  und  beliebt  gewesen 
sein.  Denn  es  sind  uns  mehrere 
antike  Marmorstatuen  erhalten, 
welche  dies  Vorbild  mit  der  Ab- 
sicht möglichster  Treue  genau 
wiedergeben,  und  ausserdem 
einige  freie  Umbildungen.  Unter 
diesen  ist  die  bedeutendste  Lei- 
stung eine  Marmorstatue,  die  sich 
jetzt  im  Britischen  Museum  in 
London  befindet.  Als  sie,  vor 
Jahren,  einmal  vorübergehend  in  Berlin  ausgestellt 
war,  fühlte  sich  ein  grosser  Künstler  unserer  Tage, 
Adolf  Menzel,  so  lebhaft  von  ihr  angezogen,  dass  er 
nicht  weniger  als  vier  Zeichnungen  von  ihr  machte 
(S.  Abb.  S.  26).  Diese  leider  nicht  unverletzte 
Statue  ist  im  Jahre  1874  in  Rom  auf  dem  Esquilin 
gefunden  worden;  sie  hat,  wie  die  Durchbohrungen 
im  Fels  lehren,  als  Brunnenfigur  gedient.  Sie  wieder- 
holt deutlich  das  reizvolle  Motiv  der  Bronze,  aber 
in  freier  Umformung,  in  völlig  neuer  Auffassung 
der  Natur.  An  Stelle  der  feinen  altertümlichen 
Strenge,  innerhalb  derer  sich  der  Meister  der  Bronze 
so  anmutig  und  wahr  zu  bewegen  wusste,  ist  hierein 
anderer  Grad  der  Naturwahrheit  erstrebt  und  er- 
reicht. Das  Gesicht  ist  wie  über  dem  Leben  ge- 


Paduanischer  Meister  um  1490. 

Dornauszieher.  Bronze,  h.  0.19. 
Berlin,  Kgl.  Museum. 
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formt,  die  Oberfläche  des  ganzen  Körpers  geschmeidig 
und  belebt.  Durch  die  schöne  Wirkung  des  edlen 
Marmors,  den  der  Bildner  so  sicher  und  geistvoll 
zu  behandeln  wusste,  hat  er  der  an  sich  niedrigen 
Natur  des  dargestellten  derben  Knaben  eine  eigene 
Vornehmheit  der  künstlerischen  Erscheinung  ver- 
liehen. Vor  dem  Ausgang  des  vierten  vorchristlichen 
Jahrhunderts  ist  eine  solche  Auffassung  und  Durch- 
führung schwerlich  möglich  gewesen.  Wie  weit  man 
den  Zeitansatz  herunter  rücken  dürfe,  wird  sich 
nicht  bestimmt  sagen  lassen,  so  lange  zwingende  und 
auch  für  die  Einzelheiten  ausreichende  Vergleiche 
fehlen.  Vermutlich  wird  diese  Neuschöpfung  dem 
dritten  Jahrhundert  vor  Chr. 
angehören. 

Wie  im  Altertum,  so  hat 
man  in  den  Zeiten  der  Re- 
naissance den  Dornauszieher 
teils  so  genau  nachgebildet, 
als  es  damals  überhaupt 
üblich  war  treu  nachzubilden, 
teils  auch  kühn  und  frei  um- 
sestaltet.  Die  in  allem  Wesent- 

o 

liehen  treue  Nachbildung,  aber 
in  der  reizvollen  Formen- 
sprache der  Paduaner  Schule, 
zeigen  einige  kleine  Bronze- 
figuren (S.  Abb.  S.  27),  die 
kühne,  derb  zufassende  Elm- 
bildung eine  Terracotta- 
statuette  im  Berliner  Museum 
(S.  Abb.S.  28),  welche  in  dem 
von  Bode  und  Tschudi  ver- 
fassten Verzeichnis  als  cha- 
rakteristisch für  die  Freiheit, 
mit  der  die  Nachfolger  Dona- 
tellos  antike  Motive  umge- 
stalteten, angeführt  und  mit 
den  folgenden  Worten  genau  beschrieben  ist:  „Auf 
einem  Baumstrunk  sitzt  ein  Knabe  mit  einem  zer- 
fetzten, durch  einen  Gürtel  aufgerafften  Hemde  be- 
kleidet. Am  linken  Bein  trägt  er  eine  Strumpfhose, 
die,  wie  der  Schuh,  stark  durchlöchert  ist.  Schuh  und 
Strumpf  des  übergeschlagenen  rechten  Beines  liegen 
am  Boden,  daneben  ein  Wanderstab,  ein  Proviant- 
sack und  eine  Kürbisflasche.  Mit  Hilfe  eines  Mes- 
sers, das  er  einer  an  seiner  rechten  Seite  hängenden 
Lederscheide  entnommen,  sucht  er  den  Dorn  aus 
dem  aufgestützten  Euss  zu  entfernen.“ 

Mit  welch’  grimmiger  Freude  an  der  natürlichen 
Hässlichkeit  des  bäurischen  Knaben  hat  hier  der 
Paduaner  Meister  das  antike  Motiv  umgeschaffen! 


Wie  weit  entfernt  sich  seine  Forderung  der  Wahrheit 
von  der  doch  auch  wahren  vornehmen  Erscheinung 
der  hellenistischen  Elmbildung,  die  uns  in  dem 
antiken  Marmor  vorliegt;  wie  weit  auch  von  dem 
Versuch  einer  Benutzung  der  capitolinischen  Bronze, 
den,  als  erster  unter  den  Meistern  der  Renaissance, 
Brunellesco  gegeben  hat!  Der  gewaltige  Genosse 

Donatellos  hat  in  dem  Bronzerelief  des  Isaakopfers, 
das  er  im  Wettstreit  mit  Ghiberti  schuf  (S.  Abb.  S.  25), 
den  Dornauszieher,  ihn  umgestaltend,  für  den  einen 
der  dienenden  Knaben  verwendet.  Während  Ghi- 
berti durch  seine  anmutige  andeutende  Darstellung 
die  Beschauer  an  das  ihnen  allen  so  wohl  bekannte 

wunderbare  Ereignis  mehr 
erinnert,  als  dass  er  es 
ihnen  wirklich  und  glaub- 
haft vor  Augen  stellt,  ist 
Brunellescos  Erfindung  er- 
füllt von  Wahrheit  und 
dramatischem  Leben,  wie 
durchweht  von  dem  Sturme 
und  der  entsetzlichen  Ge- 
fahr des  Moments.  Alle 
Gestalten,  auch  die  unbetei- 
ligten Nebenfiguren  und  die 
Tiere  tragen  den  echten  Stem- 
pel des  Brunellescoschen  Gei- 
stes, und  gewiss  trägt  diesen 
Stempel  auch  der  sitzende 
Knabe  zur  Linken  des  Be- 
schauers. Aber  in  minderem 
Grade  als  die  übrigen  Ge- 
stalten. Seine  Bewegung  ist 
nicht  frisch  und  zum  ersten- 
male  von  Brunellesco  erfun- 
den, sondern  er  hat  in  dieser 
Figur  das  antike  Motiv  des 
capitolinischen  Dornauszie- 
hers, bewundernd  und  der  griechischen  Kunst  hul- 
digend, wiederholt. 

Der  Wettbewerb  für  die  Thüren  von  S.  Gio- 
vanni wurde  1401  bestimmt,  im  Jahr  darauf  ent- 
schieden. 

Erst  als  der  Sieg  Ghiberti  zugefallen  war,  trat 
Brunellesco  mit  Donatelio  gemeinsam  die  berühmte 
Reise  nach  Rom  an.  Er  hat  also  schon  vorher  den 
Dornauszieher  gekannt,  entweder  durch  einen  früheren 
Aufenthalt  in  Rom,  von  dem  die  Ueberlieferung 
schweigt,  oder  mittelbar  durch  irgendwelche 
Nachbildung,  durch  die  der  capitolinische  Dornaus- 
zieher schon  damals  in  den  Künstlerkreisen  von 
Florenz  bekannt  und  beliebt  war. 

R.  Kekule  von  Stradonitz. 


Paduanischer  Meister  um  1480. 
Dornauszieher.  Thon,  h.  o.3g. 
Berlin,  Kgl.  Museen. 
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Gentile  Bellini,  Predigt  des  h.  Marcus  (vollendet  von  Giovanni  Bellini). 
Mailand,  Brera;  aus  der  Scuola  di  San  Marco. 


Die  Bellini. 

Jacopo,  um  1400  bis  1470  oder  1471.  — Gentile,  1429  ? bis  1507. 
Giovanni,  1430  ? bis  1516. 


ALS  zu  Beginn  des  fünf- 
zehnten Jahrhunderts  die 
venezianische  Signorie  sich  nach 
Malern  umsah,  welche  den  Saal 
des  grossen  Rats  mit  Schilde- 
reien  aus  der  Geschichte  der 
Stadt  ausschmücken  könnten, 
und  sich  in  der  Lagunenstadt 
selbst  kein  Meister  fand,  der 
dieser  Aufgabe  gewachsen  war, 
wurden  zwei  berühmte  Künstler 
von  ausserhalb  berufen:  Vittore 
Pisano  aus  Verona  und  der  Umbrer  Gentile  da  Fabri- 
ano.  Es  war  die  Geburtsstunde  gleichsam  der  vene- 
zianischen Malerei,  als  sie  den  Boden  Venedigs 
betraten.  Ein  unübertrefflicher  Schulderer  seiner 
Zeitgenossen  der  eine,  während  Gentile  heitere 
Anmut  und  die  Lust,  mit  bunten  Farben  seine 
Bilder  prächtig  zu  zieren,  mitbrachte.  Die  Thätig- 
keit,  welche  sie  entfalteten,  regte  gleichermassen 
zwei  junge  Künstler  an,  die  in  der  Kunst  Venedigs 
eine  grosse  Rolle  zu  spielen  bestimmt  waren:  An- 
tonio Vivarini  und  Jacopo  Bellini. 

Während  jener  in  Murano  seine  Arbeitsstätte 
aufschlug,  folgte  Jacopo  dem  umbrischen  Maler  nach 
Florenz.  Dieser  Aufenthalt  in  Toscana  fällt  gerade 
in  die  Zeit  der  künstlerischen  Revolution,  welche 
mit  den  Namen  Donatello  und  Masaccio  verknüpft 
ist.  Hier  erst  mochten  ihm  die  Augen  geöffnet 
werden  über  seine  Kunst,  hier  mochte  er  be- 


wundernd lernen,  was  malerische  Ausschmückung 
eines  Raumes  bedeutet.  Nach  seiner  Rückkehr  in 
die  Vaterstadt  entfaltete  er  eine  lebhafte  Thätigkeit, 
und  rasch  verbreitete  sich  sein  künstlerischer  Ruf 
in  ganz  Norditalien.  In  Verona,  Ferrara  und  Padua 
arbeitet  er.  Gegen  sein  Lebensende  beschäftigen  ihn 
monumentale  Aufgaben  in  Venedig  selbst. 

Nicht  die  wenigen  Bilder,  die  von  seiner  Hand 
auf  uns  gekommen  sind,  geben  uns  den  richtigen 
Standpunkt  für  seine  Beurteilung,  sondern  zwei 
Skizzenbücher  (in  London  und  Paris),  welche  ein 
glückliches  Geschick  der  Nachwelt  erhalten  hat.  Man 
gewahrt  da  mit  Erstaunen,  wie  vielseitig  seine  Begabung 
ist,  wie  ihn  alles  interessiert  und  von  ihm  geschildert 
wird  (Abb.  S.  30).  Die  Darstellungen  aus  dem  Leben 
Christi  und  der  Heiligen  nehmen  den  grössten  Raum 
ein,  aber  manchmal  dienen  sie  ihm  nur  zum  Vorwand, 
um  eine  Szene  des  täglichen  Lebens  wiederzugeben. 
Die  Freude  an  der  bunten  Welt,  die  ihn  umgiebt, 
veranlasst  den  Meister  häufig,  zu  Stift  oder  Feder  zu 
greifen:  dort  zieht  ein  Fürst,  geleitet  von  seinen  Rittern 
und  Knappen,  zur  Jagd,  hier  kommt  ein  Bauersmann 
die  Strasse  daher,  niedergedrückt  von  schwerer  Last. 

Als  sein  Erbteil  ist  die  Lust  zum  behaglich 
breiten  Schildern  auf  die  venezianische  Schule  über- 
gegangen. Schon  er  baut  mit  Vorliebe  herrliche 
Gebäude,  eine  Häufung  von  gotisch-venezianischen 
Zierteilen,  auf,  als  würdige  Dekoration  wichtiger  Be- 
gebenheiten, die  sich  vor  dem  Auge  des  Zuschauers 
abspielen  sollen.  Eine  Fülle  von  Figuren  in  bunt 
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wechselnder  Tracht  drängt  sich  darin  zusammen, 
begleitet  die  Szene.  Noch  etwas  primitiv  ist  die 
Form  dieser  Darstellungen,  aber  die  Tendenz  ist  die 
gleiche,  wrelche  die  gefeierten  Schilderungen  der 
„Wunder  des  Kreuzes“  von  Gentile  Bellini,  des 
Carpaccio  anmutige  Plaudereien  aus  dem  Leben  der 
heiligen  Ursula  hervorgebracht  hat.  Auf  der  anderen 
Seite  finden  wir  bei  Andrea  Mantegna,  Jacopos 
Schwiegersohn,  und  bei  Giovanni  Bellini  deutliche 
Anklänge  an  Kompositionen,  welche  in  den  Skizzen- 
büchern Vorkommen.  Segensreich  wirkte  also  der  Ein- 
fluss des  Meisters  auf  die 
Entwicklung  der  Kunst 
in  Padua  und  in  Venedig. 

Betrachtet  man  die 
Bildnisse  seiner  beiden 
Söhne  (Abb.  S.  29  u.  31), 
so  scheint  eine  gewisse 
Bonhomie  Gentile  Bellini 
zu  charakterisieren;  Gio- 
vanni schaut  scharf,  nicht 
eben  sympathisch  in  die 
Welt.  Was  wir  von  ihnen 
sonst  erfahren,  steht  nicht 
durchaus  im  Einklang  mit 
dieser  physiognomischen 
Deutung.  Es  ist  etwa  das 
folgende. 

Die  Brüder  empfingen 
ohne  Zweifel  ihre  künst- 
lerische Erziehung  im 
Atelier  des  Vaters,  dem 
sie  gelegentlich  bei  grös- 
seren Aufträgen  halfen; 
daneben  blieb  paduani- 
sche  Kunstweise  auf  beide 
nicht  ohne  Einfluss.  Wie 
sie  herangereift  waren, 
und  besonders  wohl  seit 
dem  Tode  des  Vaters, 
trennten  sich  ihre  Wege. 

Gentile  wurde  zuerst  zur  Neuausschmückung  des 
grossen  Ratssaales  berufen,  dann  von  Staatswegen 
an  Sultan  Mehemet  II.  nach  Konstantinopel  gesandt 
(1479),  um  dessen  Bild  zu  malen.  Die  Ritter- 
würde, welche  er  vom  Bosporus  heimbrachte,  um- 
gab ihn  mit  einem  Nimbus,  dessen  er  sich  wohl 
bewusst  zu  sein  scheint:  gelegentlich  bringt  er  den 
Titel  auf  seinen  Bildern  an  und  den  „arroganten 
Ritter  vom  goldnen  Sporen“  nennt  ihn  ein  satirischer 
Dichter  der  Zeit.  Unter  grossen  Aufträgen  geht  sein 
Leben  dahin;  noch  kurz  vor  seinem  Tode  ist  er  so 
vielbeschäftigt,  dass  er  die  Bitte  eines  italienischen 
Fürsten  um  ein  Bild  seiner  Hand  abschlagen  muss, 
weil  er  bereits  für  lange  Zeit  hinaus  verpflichtet  sei. 


Sein  Tod  erschien  dem  Chronisten  der  Republik 
als  ein  Ereignis,  der  Aufzeichnung  wert. 

Giovanni  Bellinis  Leben  spielt  fast  ausschliesslich 
sich  in  der  Heimat  oder  im  engeren  Umkreis  der- 
selben ab:  nach  Süden  zu  finden  sich  keine  Werke 
von  ihm  über  Pesaro  und  Rimini  hinaus,  nach 
Norden  beschränkt  sich  sein  Wirken  auf  das 
nächste  Gebiet  um  Venedig.  Eine  bedeutende  Zahl 
von  Schülern  empfängt  in  seinem  Atelier  die  Aus- 
bildung, von  denen  die  ältere  Generation  ganz  in  den 

wandelt,  die  jüngere  — 
Giorgione,  Tizian,  Seba- 
stiano  del  Piombo  — 
die  glänzendste  Epoche 


venezianischer  Malerei 
he  r a u f zu  f ü hren  b e r u fe  n 
ist.  Giovanni  Bellini  hat 
etwas  von  den  Eigen- 
schaften, die  wir  in  unse- 
rem Jahrhundert  als  cha- 
rakteristische Merkmale 
des  Künstlers  bezeichnen. 
Er  hat  Künstlerstolz  und 
Künstlerlaunen.  „Es  ist 
nicht  möglich,  das  Bild, 
welches  Bellini  malt,  zu 
sehen“,  schreibt  einmal 
der  Beauftragte  der  Mar- 
chesa  von  Mantua,  „denn 
er  zeigt  niemals  einem 
Menschen  ein  unvollen- 
detes Werk.“  Dieselbe 
Fürstin  schmückt  ihr 
„Studio“  mit  Bildern  und 
sendet  den  ausführenden 
Künstlern  ein  genau  aus- 
gearbeitetes Programm. 
Perugino,  Mantegna,  Cos- 
ta malen  danach  schwer- 
verständliche Allegorien. 
Bellini  aber  lässt  ihr  be- 
stellen, sie  möchte  das  Thema  des  Bildes  doch  seiner 
Phantasie  anpassen;  sein  Stil  vertrüge  strenge  Vor- 
schriften nicht,  sondern  er  liebte  es,  nach  eigenem 
Gefallen  in  seinen  Bildern  sich  zu  geben,  die  dann 
schon  allen  Zusagen  könnten.  Die  Fürstin  schreibt 
schliesslich  dem  Maler,  dass  sie  ihm  ganz  die  poetische 
Erfindung  überlässt,  um  überhaupt  etwas  zu  er- 
halten. Das  Bewusstsein  des  eigenen  Wertes  macht  ihn 
aber  nicht  blind  für  die  Verdienste  anderer.  Albrecht 
Dürer  begegnet  er  aufs  freundlichste,  wo  die  anderen 
venezianischen  Maler  ihn  mit  Missgunst  verfolgen; 
er  besucht  ihn  in  seinem  Atelier  und  belobt  ihn  vor 
einer  Versammlung  von  Edelleuten.  Dürer  seiner- 

o 

seits  schreibt  in  die  Heimat:  „Giambellin  ist  immer 


Aus  dem  Pariser  Skizzenbuch  des  Jacopo  Bellini  (verkleinert). 


den  Spuren  des  Meisters 
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noch  der  beste  in  der  Malerei“  — zu  einer  Zeit,  da 
Giorgione  und  Tizian  schon  die  ersten  Proben  ihres 
Talents  ablegten.  Wie  unser  Landsmann,  so  ur- 
teilten die  Zeitgenossen,  deren  Bewunderung  dem 
Meister  bis  zum  Ende  seines  langen  Lebens  treu  blieb. 

Die  Kunst  der  Brüder  Bellin i charakterisiert 
ein  zeitgenössischer  Autor  dahin,  dass  der  ältere, 
Gentile,  sich  der  Theorie  der  Malerei,  der  jüngere, 
Giovanni,  mehr  der  praktischen  Ausbildung  seiner 
Kunst  gewidmet  habe.  In  der  That  mag  diese  Unter- 
scheidung der  Hauptsache  nach  das  Wesen  der  Kunst- 
thätigkeit  beider  kurz  bezeichnen:  denn  wird  man 
vor  den  Werken  Gentiles  den  Eindruck  nicht  los, 
als  habe  die  Reflexion  ein  gut  Teil  bei  seiner  Kunst- 
ausübung mitzusprechen  gehabt  — angesichts  der 
Bilder  des  Bruders  empfindet  man  in  Wahrheit,  dass 
„grün  des  Lebens  goldner  Baum“  ist. 

Gering  nur  ist  die  Zahl  der  uns  erhaltenen 
Werke  von  Gentile  Bellini,  etwa  ein  Dutzend  Bilder. 
Aber  auch  wenn  man  die  grossen  Monumentalbilder 
im  Saal  des  grossen  Rats  und  in  der  Scuola  di 
San  Marco  dazurechnet,  welche  durch  Feuer  zu 
Grunde  gegangen  sind:  sehr  gross  war  die  Zahl 
sicher  nicht.  Er  war  kein  Bravourmaler,  der  im 
Handumdrehen  wieTintoretto  die  gewaltigsten  Flächen 
bedeckte;  ausserdem  erforderte  das  Genre,  in  welchem 
er  vorzugsweise  thätig  war,  grosse  Sorgfalt,  intimes 
Eingehen  ins  Detail.  Gentile  entnahm  mit  Vorliebe 
seine  Stoffe  jenem  Gebiet,  in  welchem  schon  der 
Vater  treffliches  geleistet  hatte.  Ererbte  Begabung 
traf  aufs  glücklichste  zusammen  mit  den  speciellen 
Erfordernissen,  welche  grosse  Aufträge  an  ihn  stellten. 
Im  Laufe  der  letzten  Jahrzehnte  des  fünfzehnten  Jahr- 
hunderts wetteiferten  die  Brüderschaften  — Ver- 
bindungen zu  wohlthätigem  Zweck  — mit  dem  Staat, 
die  Räume,  in  denen  ihre  Beratungen  stattfanden, 
mit  Bildern  zu  zieren.  Wurde  für  den  Dogenpalast 
natürlich  das  Thema  aus  der  — phantastisch  ausge- 
schmückten — Vergangenheit  der  Republik  gewählt, 
so  mussten  in  den  Sitzungssälen  der  frommen  Kor- 
porationen Wundergeschichten  erzählt  werden.  Aus 
dem  Stoff  selbst  ergaben  sich  gewisse  Bedingungen. 
Da  es  galt,  dem  Beschauer  in  sinnfälliger  Weise  den 
betreffenden  Hergang  vor  Augen  zu  führen,  so  musste 
zuerst  das  Milieu  ausführlich  abgeschildert  werden. 
Um  sodann  den  Effekt  des  Wunders  in  seiner  ganzen 
Bedeutsamkeit  zu  illustrieren,  wurden  neben  den 
Trägern  der  Handlung  müssige  Zuschauer  in  grosser 
Zahl  aufgeboten,  in  deren  Reihen  sich  die  von  dem  Er- 
eignis ausgehende  Bewegung  fortpflanzt.  Daher  sind 
alle  diese  Darstellungen  Gentiles  reich  an  Einzelgrup- 
pen, diese  wiederum  ausgezeichnet  durch  eine  Fülle 
von  Porträts.  Und  hier  setzt  des  Meisters  persönlichste 
Gabe  glücklich  ein.  Er,  der  Theoretiker,  der  Forscher, 
ging  weniger  auf  die  malerische  Erscheinung  des 


Porträt  des  Giovanni  Bellini. 

Zeichnung  eines  Zeitgenossen.  Sammlung  des  Duc  d’Aumale. 

menschlichen  Antlitzes,  als  auf  seine  plastische  Ge- 
staltung. Mit  rücksichtloser  Schärfe  beobachtet  er  die 
zufälligen  Einzelheiten,  die  seine  Hand  erbarmungslos 
fixiert.  Eine  Fülle  von  Charakterköpfen  finden  wir 
also  auf  seinen  Werken,  die  uns  das  Bild  seiner 
Zeitgenossen  ungeschminkt  vor  Augen  führen,  an 
Schärfe  der  Beobachtung  vergleichbar  den  meister- 
haften Charakteristiken,  welche  die  venezianischen 
Gesandten  von  den  Personen  an  den  Höfen  Europas, 
an  denen  sie  leben,  entwerfen.  Greifbar  klar  wird  uns 
der  Grund,  warum  wir  von  Gentile  fast  nur  Porträts 
und  seine  grossen  Kompositionen  — man  ist  geneigt, 
sie  als  Massenporträts  zu  bezeichnen,  — besitzen 
dagegen  so  wenige  Madonnenbilder  oder  Heiligen- 
darstellungen. Es  war  ihm  versagt,  von  dem  Indivi- 
duellen der  Einzelerscheinung  überzugehen  zu  dem 
Typischen,  allgemein  Menschlichen,  wie  es  das  Ma- 
donnenbild z.  B.  oder  die  Figur  Christi  erfordert. 
Die  Nachwelt  darf  mit  diesem  Mangel  in  seiner 
Begabung  zufrieden  sein.  Ihm  verdanken  wir  die 
anschaulichsten  Schilderungen  des  venezianischen 
Lebens  um  die  Wende  des  fünfzehnten  Jahrhunderts. 

Als  Ergänzung  gewissennassen  dient  das  hin- 
reissende Talent  des  jüngeren  Bruders,  zur  Ausge- 
staltung des  grossen  Gebietes,  welches  Gentile  so  gut 
wie  unberührt  liess.  Ihm  und  seiner  Gefolgschaft 
von  Schülern  fiel  die  Aufgabe  zu,  die  Bilder  zu 
malen,  vor  welchen  in  Kirchen  und  im  Privathaus 
die  kirchlich  strenge  Bevölkerung  Venedigs  ihre 
Andacht  verrichtete.  Ueber  fünfzig  Jahre  lang  hat 
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Giovanni  Bellini  gearbeitet  und  noch  heute  dienen 
seine  Hauptwerke  zur  Zierde  der  Altäre,  für  welche 
sie  einst  des  Meisters  Hand  bestimmt.  Es  gehört 
zu  den  höchsten  Genüssen,  welche  die  Kunst  zu 
bieten  vermag,  die  Reihe  dieser  Bilder  zu  betrachten, 
zu  vergleichen,  wie  er  den  einzelnen  Typus  weiterent- 
wickelt, wie  er  im  Arbeiten  fortschreitet,  stets  neu 
erscheint,  stets  zu  fesseln  weiss.  Niemals  zeugt  ein 
Werk  von  Ermüdung  des  Urhebers.  Alle  technischen 
Errungenschaften  macht  er  allmählich  sich  zu  eigen. 
Zuerst  in  Venedig  lernt  er  die  Oelmalerei  beherrschen 
und  entwickelt  in  seinen  Bildern  eine  Kraft  der 
Farben,  wie  die  italienische  Welt  sie  bis  dahin  nie- 
mals geschaut.  Als  glühten  sie  von  innen  heraus, 
so  leuchten  sie  noch  heute  im  herrlichsten  Goldton. 

Der  Betrachter  all  dieser  Kunstwerke  ist  in  Ver- 
legenheit, welchen  der  Vorzug  zu  geben  sei:  sie  bilden 
zusammen  eine  feste  Kette,  aus  der  man  schwer  ein  ein- 
zelnes Glied  herauslöst.  Die  Betrachtung  der  Entwick- 
lung des  Madonnenbildes,  das  der  Meister  immer  wie- 
der ausgestaltete,  vermag  einen  Überblick  zu  schaffen. 

Bellinis  Madonnen!  Die  frühesten  Darstellungen 
wie  Reminiscenzen  an  die  Kunst  von  Byzanz;  auf 
Goldgrund  mit  griechischen  Schriftzeichen,  der  Aus- 
druck der  Köpfe  noch  etwas  unbelebt,  doch  fesseln 
schon  die  tiefen  ausdrucksvollen  Augen.  Den  Ma- 
donnen Mantegnas  verwandt  erscheinen  andere:  der 
schlanke  Kopf  mit  dem  schlicht  gescheitelten  Haar 
nähert  sich  seinem  von  der  Antike  inspirierten  Ideal, 
hart  gezeichnet  sind  die  Details;  wiederum  beherrschen 
die  umschleierten  Augen  die  Erinnerung.  Wie  völlig 
verschieden  erscheinen  uns  seine  grossen  Bilder  der 
reifsten  Zeit!  Zwei  darunter  vom  Jahre  1488:  das 
Bild  in  der  Sakristei  der  Frarikirche,  unvergesslich 
jedem,  der  einmal  Venedig  besucht  hat,  herrlich 
hineinkomponiert  in  den  schönsten  Renaissance- 
rahmen, Maria  thronend  mit  dem  Kind  auf  den 
Knieen,  in  einer  Nische,  zu  ihren  Füssen  entzückende 
Engelknaben,  die  voller  Inbrunst  ihren  Instrumenten 
Töne  entlocken,  zu  den  Seiten  je  zwei  Heilige,  in  sich 
gefestigte  Existenzen,  die  ihresgleichen  nur  in 
Dürers  ,, Temperamenten“  haben;  in  der  Kirche 
S.  Pietro  zu  Murano  das  andere,  wo  der  Doge 
Barbarigo  dem  Christkind  seine  Verehrung  erweist. 
Mütterlich  besorgt  erscheint  die  Madonna  um  den 
Sohn,  den  sie  mit  den  beiden  edelschlanken  Händen 
umfasst  hält,  frauenhaft  ihr  volles  Gesicht  mit  dem 
starken  Kinn,  den  träumerischen  Augen,  die  über 
die  Verehrung  der  Gläubigen  hinweg  eine  weite 
Ferne  zu  suchen  scheinen.  Bis  zur  gewaltigen 
Ekstase  gesteigert,  erscheint  der  Ausdruck  bei  der 
Madonna  und  dem  Christkind  auf  dem  grossen 
Altarbild  aus  S.  Giobbe,  einem  der  ersten  Werke, 
welches  des  Meisters  Ruhm  in  Venedig  verbreitete 


(jetzt  in  der  venezianischen  Akademie):  eine  Vision 
des  Himmels  scheint  sich  vor  ihren  Augen  auf- 
zuthun,  welche  sie  mit  staunender  Geste,  mit  aufwärts 
gewandtem  Blick  begleitet.  Rechts  und  links  drei 
Heilige  in  stiller  Verehrung;  der  Wechsel  der  Stellung 
mildert  die  Starrheit  des  numerischen  Gleichgewichts; 
indem  sie  die  Jungfrau  verehren,  scheinen  sie  der 
leisen  Musik  zu  lauschen,  welche  den  Saiteninstru- 
menten der  lockigen  Engelknaben  entquillt:  das 
Ganze  wie  der  Gottesdienst  der  heiligsten  Gemeinde! 
Menschlich  uns  nahe  gebracht  endlich  die  Madonna 
der  Spätzeit  des  Meisters  (Taf.  59.60)  : sie  blickt  auf  die 
verehrende  Menge  zu  ihren  Füssen;  das  Elend  der 
leidenden  Menschheit  scheint  etwas  wie  Kummer 
über  ihr  frauenhaft  mildes,  schlankes  Angesicht  zu 
verbreiten;  das  Kind  spendet  dem  frommen  Ver- 
ehrer seinen  Segen.  Die  Mauern  der  Kirche  sind  durch- 
brochen und  Sonnenlicht  überschimmert  die  Gruppe: 
in  lautloser  Andacht  stehen  regelmässig  gruppiert 
zwei  heilige  Frauen,  zwei  Greise,  in  sich  versunken, 
einer  Ehrenwache  -vergleichbar,  neben  dem  Thron 
(in  San  Zaccaria,  1505).  Als  das  schönste  Bild  der 
Stadt  wurde  dieses  Bild  dem  Pilger  gewiesen,  die 
Mittelgruppe  der  Madonna  mit  dem  Kind  in  zahl- 
reichen Wiederholungen  verbreitet. 

Wie  Giovanni  an  Stelle  des  starren  Konventions- 
bildes das  Abbild  blühenden  Lebens  setzte,  so  ver- 
lässt er  in  seinen  Werken  den  Goldgrund,  den  eine 
strengere  Richtung  bevorzugt  hatte,  und  erringt  der 
Landschaft  auf  dem  Hintergrund  seiner  Gemälde  eine 
Stätte.  Erstaunlich  vollkommen  sind  bisweilen  seine 
Schilderungen  der  Natur:  so  die  Abendstimmung  auf 
seinem  „Christus  im  Oelberg“  (National  Gallery,  Lon- 
don), wo  die  scheidende  Sonne  mit  warmem  Schimmer 
die  Burg  in  der  Höhe  umspinnt,  beruhigt  das  Thal 
im  sanften  grünen  Schein  daliegt,  und  rosa  Wolken 
am  Himmel  verschwimmen.  Sonnenuntergang  über 
einem  Bergsee  ist  wohl  nie  herrlicher  geschildert  wor- 
den, als  in  der  „Venus“  der  venezianischen  Aka- 
demie (Taf.  74):  wie  die  leisen  Wellen  den  Nachen 
dahintragen,  um  den  herum  Putten  spielen  und  den  ein 
leiser  Wind  weiter  zu  treiben  scheint;  ausser  Bellini 
hat  wohl  nur  Böcklin  ein  Werk  von  ähnlichem 
poetischen  Zauber  geschaffen,  in  welchem  Schönheit 
und  Natur,  die  ewig  sich  Erneuernden,  zu  unver- 
gänglichem Ganzen  sich  verbinden. 

Man  mag  Giovanni  Bellinis  Leben  als  das  Ideal 
einer  Künstlerexistenz  bezeichnen,  denn  es  war  ihm 
vergönnt,  bis  in  das  höchste  Alter  fortzuschreiten  in 
seiner  Kunst.  Er  sah  mit  eigenen  Augen,  wie  das,  was  er 
selbst  angebahnt  hatte,  in  den  Werken  seiner  Schüler 
zur  Vollendung  wurde.  Zwei  Jahre  nach  seinem 
Tode  prangte  Tizians  Assunta  auf  dem  Hauptaltar 
der  Frarikirche. 

Georg  Gronau. 
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München,  Aeltere  Pinakothek.  Auf  Hol 2,  h.  0.67,  br.  1.03.  Bez.  1338. 


Anfänge  des  Genrebildes. 


DAS  selbständige  Genrebild  im  heutigen  Sinne 
war  dem  Mittelalter  unbekannt.  Wohl  gab  es 
immer  genrehafte  Züge  in  der  Ausstattung  bibli- 
scher oder  legendarischer  Vorgänge,  ja  eingehende 
Darstellungen  häuslichen  Lebens  oder  kriegerischer 
■und  jagdmännischer  Beschäftigungen,  aber  diese 
waren  stets  nur  Illustration  kirchlicher  oder  profaner 
Texte  oder  symbolische  Hinweise  oder  Bezüglich- 
keiten  auf  den  Gegenstand,  dem  sie  zum  Schmuck 
dienten.  Ein  Bild,  aus  dem  ganz  allein  der  Be- 
schauer einen  neuen  Lebensinhalt  herauslesen  sollte, 
ein  Stück  Dasein,  das  nirgends  beschrieben  und  nir- 
gends erzählt,  das  nicht  gelehrt  und  nicht  gedeutet 
wurde,  war  selbst  noch  in  der  Renaissance  eine 
Seltenheit. 

Der  Schritt  dazu  war  ein  ähnlicher,  wie  er 
heute  dem  modernen  Kunstbetrachter  zugemutet 
wird,  der  nicht  mehr  nach  dem  Inhalt  fragen  soll, 
sondern  nach  der  künstlerischen  Empfindung.  Und 
man  kann  sich  darüber  nicht  wundern,  wie  schwer 
dieser  Schritt  dem  19.  Jahrhundert  wird,  wenn  man 
sieht,  wie  unendlich  langsam  jener  ältere  vorbe- 
reitet wurde. 

Ist  es  in  Italien  oder  im  Norden  gewesen,  wo 
man  am  meisten  zur  Bildung  des  Sittenbildes  bei- 
trug? Der  Norden  mit  seiner  mehr  häuslichen, 


nüchternen  Auffassung  war  wohl  geeigneter  dazu. 
Noch  mehr  aber  das  eingehende  Studium  und  die 
gewissenhafte  Wiedergabe  des  Details,  für  welche 
die  Brüder  van  Eyck  noch  heute  das  Vorbild  geben. 
Diese  Liebe  zum  Nebensächlichen,  zu  den  Zufällig- 
keiten, in  die  sich  der  eigentliche  Inhalt  des  Bildes, 
das  Portrait  oder  der  religiöse  Vorgang  kleidet,  ist 
die  Mutter  des  Sittenbildes.  Die  Halle,  in  der  eine 
Eycksche  Madonna  wandelt  oder  sitzt,  die  Land- 
schaft, die  ihr  als  Hintergrund  dient,  die  Stickereien 
des  Mantels,  der  sie  bekleidet,  und  das  Gestein  der 
Krone,  die  sie  schmückt,  all  dies  Wechselnde,  das 
nur  im  Augenblick  die  heilige  Vorstellung  umgiebt, 
wird  fixiert.  Der  Gedanke  wird  zur  möglichsten 
Realität  gewandelt. 

Das  musste  unbedingt  zur  Vorliebe  von  Vor- 

O 

würfen  für  den  Künstler  führen,  bei  denen  solche 
äusseren  Zuthaten  sich  in  reichem  Masse  und  ohne 
Zwang  einfanden.  Man  suchte  den  Menschen  um- 
geben von  möglichst  vielen  Einzelheiten  darzu- 
stellen, und  zwar  Einzelheiten,  an  denen  er 
seine  Freude  hatte;  so  malte  man  ihn  inmitten 
seiner  Reichtümer  und  Schätze.  Künstlerische  und 
gegenständliche  Freude  fielen  dabei  zusammen.  Ein 
Blick  auf  das  Bild  von  Petrus  Christus,  einem  Schüler 
des  Jan  van  Eyck,  bei  Baron  Oppenheim  in  Köln,  das 
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Der  heilige  Eligius 


Petrus  Christus. 

Köln,  Sammlung  des  Baron  Oppenheim. 

Bild  eines  jungen  Paares,  welches  beim  hl.  Eligius 
einen  Ring  kauft,  giebt  uns  schon  die  Richtung  des  Ge- 
schmackes an  (Abb.  S.  34);  auf  dem  Tisch  und  an  den 
Wänden  stehen  die  glänzenden  Erzeugnisse  der  Gold- 
schmiedekunst, offenbar  zeigt  das  Paar  die  Portraits 
der  Besteller.  Quinten  Massys  scheint  zuerst  diesem 
Gedanken  einen  etwas  allgemeineren  Ausdruck  ge- 
geben zu  haben.  Auf  dem  Bilde  im  Louvre,  das  seine 
Namensbezeichnung  und  die  Jahreszahl  1514  trägt 
(Taf.  66),  sitzt  ein  Mann  neben  seiner  jungen  Frau  am 
Tisch  und  wägt  die  Goldstücke,  die  im  Haufen  vor  ihm 
liegen,  die  Erau  blättert  im  kostbar  ausgestatteten 
Gebetbuch,  kann  den  Blick  aber  doch  vom  Golde 
nicht  lassen.  Eine  Uhr,  ein  Spiegel,  ein  kunstreiches 
Gefäss  und  Bücher  sind  über  den  Vordergrund  und 
die  Bretter  der  Hinterwand  vertheilt.  Marinus  van 
Roymerswale  ein  Holländer  von  Geburt,  der  sich 
aber  ganz  an  die  Malweise  des  Quinten  Massys 
anlehnte,  nahm  auch  diesen  Gegenstand  von  ihm 
auf  und  wiederholte  ihn  in  den  Jahren  1538 — 1560 
vielfach  mit  Abweichungen  in  den  Einzelheiten,  auch 
hat  die  Frau  ein  Rechnungsbuch  und  kein  Gebetbuch 


mehr  unter  den  Händen 
(Madrid,  München,  Dres- 
den; vgl.  die  Abb.  S.  33). 

Noch  häufiger  ist  die 
Zusammenstellung  zweier 
Männer,  welche,  eingeengt 
von  Folianten  und  Zetteln, 
beschäftigt  sind,  die  ange- 
sammelten Schätze  zu  zäh- 
len. Der  Ausdruck  der 
Köpfe  wechselt  von  ruhiger 
Geschäftsmässigkeit  bis  zu 
leidenschaftlicher  Verzer- 
rung, und  je  nachdem  haben 
die  Bilder  die  Namen;  Herr 
und  Sachwalter,  Kaufleute, 
Geizhälse  und  Wucherer 
erhalten.  Teils  werden  sie 
dem  Quinten,  teils  dem  Jan 
Massys  (vgl.  Taf.  67),  beson- 
ders aber  dem  Marinus  zu- 
geschrieben. Es  waren  offen- 
bar Bilder  zum  Schmuck  des 
Hauses,  nicht  der  Kirche. 

Man  konnte  ihnen  auch 
ein  biblisches  Motiv  unter- 
legen, auf  dem  Wiener  Bild 
stehen  die  Worte  aus  dem 
Gleichniss  des  ungerechten 
Haushalters,  mit  denen  der 
Herr  ihn  zur  Rechenschaft 
zieht,  und  ein  anonymer 
Reisender  vom  Anfang  des 
16.  Jahrhunderts  sah  in  Mailand  ein  Bild  desselben  Titels 
schon  vom  Jahre  1440,  welches  dem  Jan  van  Eyck 
zugeschrieben  wurde.  Aber  der  biblische  Untergrund 
verlor  sich  immer  mehr,  man  spann  das  Thema  aus 
zu  Arbeitsstuben  von  Geldwechslern  oder  Advokaten, 
die  inmitten  ihrer  Akten  sitzen  und  von  ihren 
Klienten  Geld  oder  von  Bauersleuten  deren  ländliche 
Erzeugnisse  einheimsen  (vgl.  Abb.  S.  35).  Immer 
mehr  nehmen  die  Bilder  den  Charakter  des  Sitten- 
bildes an,  in  der  Familie  Brueghel  findet  diese  Rich- 
tung ihre  Fortsetzung. 

Aber  wie  mahnend  stellte  sich  diesem  Pochen 
auf  Gewinn  und  Besitz  ein  anderes  Bild  gegenüber, 
gleichzeitig  kam  es  auf,  in  demselben  Malerkreise, 
gleich  häufig  wurde  es  wiederholt  und  beruhte  auf 


dem 


gleichen  Interesse  an  der  Detaildarstellung  des 


Inventars.  Es  ist  der  heilige  Hieronymus  in  der 
Zelle,  diese  Bilder  sprechen  die  Lehre  aus:  Alles 
ist  eitel.  In  grosser  Anzahl  sind  noch  jetzt  aus  der 
Werkstatt  des  Quinten  Massys  und  seiner  Schüler 
solche  Bilder  des  hl.  Hieronymus  erhalten;  jener  Ant- 
werpener  Malerkreis  ist  die  Hauptquelle  für  Varia- 


34 


tionen  und  Wiederholungen  des  Themas  gewesen, 
die  Erfindung  aber  geht  auch  hier  wohl  schon  auf 
die  Brüder  van  Eyck  und  ihre  Nachfolger  zurück. 

Der  jetzt  in  der  Londoner  Galerie  befindliche 
hl.  Hieronymus  in  seiner  Zelle,  wahrscheinlich  ein 
Werk  des  Antonello  da  Messina,  dessen  kleine  Figur 
zurücktritt  im  Verhältnis  zu  dem  ihn  umgebenden 
Raum  und  seinen  Details,  galt  am  Anfang  des  1 6. 
Jahrhunderts  als  ein  Bild  des  Jan  van  Eyck  und 
mag  wohl  einem  Vorbild  dieses  Meisters  seine  An- 
regung verdanken.  Ein  hl.  Hieronymus  in  Dresden 
scheint  auf  ein  Original  Hugos  van  der  Goes  zurück- 
zugehen. Dieses  Bild  vertritt  schon  deutlich  den  mass- 
gebenden Gedanken,  der  dem  Gegenstand  solche 
Verbreitung  verschaffte,  den  Gedanken  der  Ver- 
gänglichkeit alles  Irdischen,  die  Todesidee,  die  sich 
am  Ende  des  15.  Jahrhunderts  in  so  viele  Dar- 
stellungskreise einschlich  und  auch  dem  Porträt  oft 
ihren  Stempel  aufdrückte.  Mit  melancholischem 
Blick  betrachtet  der  Greis  die  leeren  Augenhöhlen 
des  Todtenschädels  in  seiner  Hand;  das  Stundenglas, 
das  vor  ihm  auf  dem  Tisch  steht,  zeigt  ihm,  dass 
seine  Uhr  bald  abgelaufen  ist.  Das  aufgeschlagene 
Buch  und  der  Crucifixus  sollen  sein  Trost  sein. 

Zur  Zeit  des  Massys  häufen  sich  die  Darstel- 
lungen, das  Bild  der  Berliner  Galerie  (Taf.  58),  sei  es 


nun  von  Quinten  oder  dem  ihm  verwandten  Marinus 
van  Roymerswale,  bringt  die  einzelnen  Züge  noch 
intensiver,  Hieronymus  zeigt  auf  den  Schädel,  die 
Seite  des  geöffneten  Buches  trägt  eine  Darstellung 
des  jüngsten  Gerichts  als  Mahnung,  dass  an  jenem 
Tage  alles  Irdische  sich  als  hinfällig  erweisen  wird. 
Ähnlich  findet  sich  der  Vorwurf  in  verschiedenen 
Exemplaren  in  den  Galerien  von  Wien  und  Madrid. 
Die  Darstellungen  runden  sich  dann  mehr  zu  häufig 
wiederholten  Typen  ab,  die  in  zahlreichen  Samm- 
lungen, besonders  auch  in  Italien  (vgl.  Abb.  S.  36), 
wo  sie  eine  beliebte  Acquisition  gebildet  haben,  ver- 
streut sind.  Unterschiede  ergeben  sich  durch  die  De- 
tails, die  Ausstattung  des  Zimmers,  die  Studiermittel 
des  Greises,  die  Landschaft,  welche  man  ausnahms- 
weise durch  das  Fenster  erblickt,  durch  Beischriften, 
die  immer  wieder  auf  die  Vergänglichkeit  hinweisen. 
In  dem  Schloss  auf  der  Isola  Bella  hängt  ein  recht 
gutes  Exemplar,  das  Licht  im  Vordergrund  ist  so- 
eben niedergebrannt,  und  der  dünne  Rauchfaden 
der  erloschenen  Kerze  verfliegt  nach  oben.  Ueber 
dem  Kopfe  des  Greises  steht  die  Inschrift  ,.Homo 
Bulla“,  der  Mensch  ist  eine  Seifenblase. 

Alles  ist  eitel,  das  war  das  Motiv,  das  der 
Freude  an  eben  diesem  Eitlen  der  Welt  bei  der 
andern  Gruppe  gegenüberstand.  Aber  das  Bild 


Schule  des  Quinten  Massys.  Anwalt  mit  seinen  Klienten. 
Dresden,  Kgl.  Gemäldegalerie.  Auf  Holz,  h.  o.85,  br.  i.i5. 
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Schule  des  Quinten  Massys.  Der  heilige  Hieronymus. 
Rom,  Accademia  di  San  Luca. 


straft  sich  selbst  Lügen.  Das  war  dem  Menschen 
nicht  eitel,  was  er  mit  solcher  Liebe  auf  der 
Tafel  wiederzugeben  sich  bemühte.  Wenn  er  jeden 
kleinen  Lichtreflex  auf  dem  messingnen  Leuchter, 
wenn  er  die  Durchsichtigkeit  des  herabtropfenden 
Wachses  studierte,  wenn  er  die  einzelnen  Blätter 
der  Folianten  und  jede  Fuge  der  Holztäfelung  der 
Wand  zu  malen  trachtete,  wenn  er  jede  Runzel  der 
Haut,  jede  Krümmung  der  Finger  bei  seinem  Hei- 
ligen förmlich  heraussuchte,  so  war  das  mehr  Ver- 
tiefung in  die  Aussenwelt,  als  er  vor  der  morali- 
schen Lehre  seines  Bildes  verantworten  konnte. 
Es  war  ihm  auch  nicht  so  ernst  damit.  Aber  er 
musste  den  Schein  wahren.  Er  musste,  wenn  er 
ein  lustiges  Gelage  schildern  wollte,  darunter 
schreiben:  „Gleichnis  vom  verlorenen  Sohn“;  wenn 
es  ihn  reizte,  einen  Markt  mit  seiner  Auswahl  von 
Tieren  und  Gemüsen  zu  schildern,  so  that  er  es 
unter  dem  Titel:  „Vertreibung  der  Händler  aus  dem 
Tempel“,  oder  eine  Küche  mit  der  ganzen  Aus- 
breitung ihrer  Vorräte  galt  ihm  als  Vorraum  zur 
Hochzeit  von  Cana  im  Hintergründe. 

Langsam  und  vorsichtig  schälte  sich  das  reine 
Sittenbild  aus  diesen  Vorwänden  heraus.  Das 
Hieronymusbild  verschwand  allmählich.  Immer  leiser 


erklang  der  Satz  „Der  Mensch  ist  eine  Seifenblase“, 
mit  dem  man  zuerst  sich  innerlich  ein  Gegengewicht 
schaffen  wollte  gegen  die  unüberwindliche  Freude 
an  den  Erscheinungen  irdischen  Lebens,  und  mit 
immer  grösserer  Liebe  begann  man  die  tausenderlei 
Farben  dieser  schillernden  Seifenblase  zu  beobachten 
und  auf  Holz  und  Leinwand  wiederzugeben. 

Und  hundert  Jahre  später  lebte  in  den  Nieder- 
landen der  Künstler,  den  wir  als  den  Gipfelpunkt 
holländischer  Malerei  ansehen.  Die  beiden  Bilder, 
welche  unter  Rembrandt’s  Werken  die  früheste 
Jahreszahl  1627  tragen,  sind  ein  Geldwechsler  in- 
mitten seiner  Rechnungsbücher  und  Goldstücke 
(Berliner  Galerie)  und  ein  grübelnder  Greis  mit 
Folianten  zur  Seite  in  einer  Zelle  (Paulus  im  Ge- 
fängnis im  Museum  zu  Stuttgart,  Bd.  I Taf.  10). 
Es  ist  wohl  ein  Zufall,  dass  dieselben  Motive,  die 
einst  als  Träger  einer  neuen  Kunstgattung  dienten, 
jetzt  die  ersten  Proben  Rembrandtscher  Licht- 
effekte  bildeten  und  dass  mit  ihnen  der  Glaube 
begann,  dass  das  Licht  jegliche  äussere  Erschei- 
nung zu  adeln  vermag,  während  man  hundert 
Jahre  früher  zu  denken  begann,  dass  die  Freude 
an  dieser  äusseren  Erscheinung  an  sich  schon  den 
Gegenstand  adeln  konnte. 

Adolph  Goldschmidt. 


36 


Andreas  Schlüter,  Supraport  (Asien). 
Berlin,  Kgl.  Schloss,  Rittersaal. 


Andreas  Schlüter. 

DIE  Geschichte  der  Barockkunst  in  Deutschland, 
so  reich  sie  auch,  gleich  den  besten  Zeiten  der 
italienischen  Renaissance,  an  universell  veranlagten 
Persönlichkeiten  ist,  weist  nur  wenige  Künstler- 
erscheinungen auf,  die  in  dem  kurzen  Zeiträume 
zweier  Jahrzehnte  eine  so  umfassende  schöpferische 
Thätigkeit  entfaltet  hätten,  wie  Andreas  Schlüter. 

Es  ändert  nichts  daran,  dass  Schlüters  Wirksam- 
keit so  gut  wie  ausschliesslich  auf  Berlin  beschränkt 
geblieben  ist,  und  dass  wir  kein  Werk  von  seiner 
Hand  nachweisen  können,  welches  vor  seiner  Be- 
rufung nach  Berlin  oder  nach  seiner  Verabschiedung 
aus  der  preussischen  Hauptstadt  entstanden  wäre. 

Was  aber  seinem  Schaffen  an  dieser  Stätte  eine 
besondere  Bedeutung  verleiht,  ist  der  Umstand,  dass 
es  zusammenfiel  mit  einem  der  folgenreichsten 
politischen  Ereignisse,  der  Erhebung  des  branden- 
burgischen  Kurstaats  zum  Königreich.  Seine  Wirk- 
samkeit in  Berlin  will  ferner  nicht  nur  vom  rein  künst- 
lerischen sondern  auch  vom  organisatorischen  Stand- 
punkte beurteilt  werden.  Schlüter  war  eine  jener 
grossangelegten  Künstlernaturen,  die  nicht  nur  zu 
einer  ausübenden,  sondern  auch  zu  einer  leitenden 
Stellung  berufen  sind,  in  dem  Sinne  wie  es  Bernini 
für  Rom,  Lebrun  am  Hofe  von  Versailles  gewesen 
ist,  und  wenn  das  Kunstleben  am  Hofe  des  ersten 
Preussenkönigs  ausser  ihm  noch  manchen  bewährten 


Meister  aufweist,  das  geistige  Gepräge  hat  ihm 
Schlüter  verliehen;  sein  Verdienst,  gewissermassen 
sein  geschichtlicher  Beruf  wurde  es,  dem  Werke 
der  Königskrönung  die  künstlerische  Weihe  zu 
geben.  Man  spricht  von  Schlüterschem  Stil  und  ver- 
steht darunter  jene  Richtung  der  Berliner  Kunst, 
welche  auf  der  Grundlage  des  reifen  italienischen 
Barockstils  die  Einflüsse  des  üppigen  Dekorations- 
stils der  französischen  Kunst  unter  Ludwig  XIV.  be- 
kundet. So  gut  wie  jeder  andere  schaute  auch  der 
junge  preussische  Königshof  in  künstlerischen  Dingen 
nach  Versailles. 

Schlüters  künstlerischer  Bildungsgang  bis  zu 
seiner  Berufung  nach  Berlin  ist  so  gut  wie  unbekannt. 
Geboren  zu  Hamburg  vermutlich  am  20.  Mai  1664  — 
der  Tag  seiner  Taufe  ist  der  22.  Mai  — scheint  er 
mit  seinem  Vater,  dem  Bildhauer  Gerhard  Schlüter, 
frühzeitig  nach  Danzig  gekommen,  dort  seine  Lehr- 
jahre durchgemacht,  vielleicht  auch  schon  selb- 
ständige Beschäftigung  gefunden  zu  haben.  Die 
Wanderjahre  führten  ihn  nach  Warschau.  Seine 
dortige  Thätigkeit  am  Hofe  des  Polenkönigs  Johann 
Sobieski  muss,  soweit  wir  aus  einer  gleichzeitigen 
Quelle  entnehmen  können,  hauptsächlich  auf  archi- 
tektonischem Gebiete  gelegen  haben.  Sie  muss  ferner 
seinen  Ruf  begründet  und  die  Wege  für  seine  Be- 
rufung nach  Berlin  geebnet  haben. 
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Andreas  Schlüter,  Reiterstandbild  des  Grossen  Kurfürsten. 

(Nach  einer  Aufnahme  vor  der  Neuaufstellung  im  Jahre  1894.) 
Berlin,  Lange  Brücke. 


Am  4.  August  1694  wurde  das  Patent  unter- 
zeichnet, das  Schlüter  als  Bildhauer  und  Lehrer  an 
die  neu  zu  begründende  Kunst-Akademie,  also 
anscheinend  für  eine  vorwiegend  akademische 
Thätigkeit  nach  Berlin  berief.  So  lernen  wir  den 
jungen  Meister  gleich  im  Anfänge  seiner  Wirksam- 
keit in  doppelter  Eigenschaft,  als  Bildhauer  und 
Architekt  kennen.  Aber  obschon  Schlüter,  der 
Erbauer  des  königlichen  Schlosses  zu  Berlin,  un- 
zweifelhaft den  bedeutendsten  Baukünstlern  seiner 
Zeit  zuzuzählen  ist,  den  Schwerpunkt  seiner  künst- 
lerischen Thätigkeit  hat  zu  allen  Zeiten  die  Skulptur 
gebildet.  Auch  aus  seinen  baulichen  Schöpfungen 
kann  man  den  Bildhauer  herauserkennen.  Wie 
sehr  sich  bei  ihm  — ganz  im  Geiste  der  Barock- 
kunst — Architektur  und  Plastik  zu  einem  freien, 


malerischen  Stil  verbinden  und  durch- 
dringen, das  zeigt  das  letzte  Werk,  das 
Berlin  von  ihm  besitzt,  die  reizende  Villen- 
Anlage  in  der  Dorotheenstrasse,  welche 
jetzt  einen  Teil  des  umfänglichen  Gebäude- 
komplexes der  Freimaurer-Loge  Royal  York 
bildet.  Die  malerisch  bewegte  und  ge- 
schwungene Front  mit  ihrem  Relief-  und 
Kartuschen-Zierat,  den  überaus  wirkungs- 
vollen Attika-Figuren,  in  welchen  die  Be- 
wegung des  Ganzen  ausklingt,  erscheint 
mehr  als  plastisches  denn  als  architek- 
tonisches Kunstwerk.  Auch  der  Bau  des 
Zeughauses,  den  Schlüter  vorübergehend 
leitete,  bis  die  Arbeiten  für  das  könig- 
liche Schloss  seine  Kräfte  in  Anspruch 
nahmen,  verdankt  ihm  durch  die  in  diesen 
Blättern  bereits  gewürdigten  Masken  ster- 
bender Krieger  (Bd.  I Taf.  48;  vergl.  auch 
die  Abb.  S.  40),  sowie  die  Prachthelme  an 
den  Bogenschlufssteinen  seinen  mit  Recht 
gerühmten  und  mit  dem  Organismus  des 
Bauwerkes  innig  verschmolzenen  plastischen 
Schmuck. 

Den  weitesten  Spielraum  fand  Schlüters 
geniale  Plastik  endlich  in  der  Ausschmück- 
ung der  unter  seiner  Leitung  (1698—1706) 
erbauten  Teile  des  Berliner  Königsschlosses. 
Es  sind  dieses  die  den  inneren  Schloss- 
hof von  3 Seiten  umschliessenden  Gebäude- 
Hügel.  — Die  Atlanten  im  Elisabethsaale, 
die  Deckenfiguren  und  vor  allen  die  be- 
kannten Gruppen  der  vier  Weltteile  über 
den  Thüren  im  Rittersaale  (vgl.  die  Abb. 
S.  37)  ragen  weit  hinaus  über  bloss  de- 
korative Arbeiten  dieser  Art.  — Die  Gruppe 
der  vier  Weltteile  hat  Schlüter  übrigens 
noch  einmal,  wenn  auch  in  gänzlich  ver- 
schiedener, mehr  genrehafter  Fassung,  im 
Gartensalon  des  schon  erwähnten  Villenbaues  in  der 
Dorotheenstrasse  ausgeführt. 

Es  ist  unmöglich  bei  den  zahlreichen  dekorativen 
Arbeiten  im  königlichen  Schlosse  Schlüters  eignen 
Anteil  jedesmal  herauszuerkennen ; doch  tragen, 
und  das  ist  entscheidend,  sämtliche  während  seiner 
Amtsführung  geschaffenen  Werke  unverkennbar 
einen  gemeinsamen  Zug,  der  sie  und  zwar  zu  ihrem 
Vorteile  von  ähnlichen,  später  entstandenen  unter- 
scheidet. Wer  nach  Durchwanderung  der  von 
Schlüter  dekorierten  Räume  die  Bildergalerie  des 
königlichen  Schlosses  betritt,  wird  des  Unterschiedes 
schon  im  Mafsstabe  und  Typus  der  Wand-  und 
Deckenfiguren  inne  werden. 

Schlüters  eigentliche  Thätigkeit  als  Bildhauer 
beginnt  mit  dem  Modell  zu  einer  Bronzestatue 
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seines  fürstlichen  Gönners,  des  Kurfürsten,  späteren 
Königs  Friedrich  I.  (Abb.S.  39).  Das  überlebensgrosse 
Standbild  stellt  den  Monarchen  in  ganzer  Figur  leicht 
vorwärts  schreitend  dar,  in  römischer  Tracht  mit 
modischer  Perrücke.  Trotz  dieser  Konzession  an 
den  Zeitgeschmack  ist  das  Persönliche  an  diesem 
Denkmal  noch  stärker  hervorgekehrt  als  in  Schlüters 
berühmtem  Reiterstandbild;  selbst  ein  Fehler  im 
Wüchse  des  Fürsten,  seine  etwas  zu  hohe  Schulter, 
ist  nicht  unterdrückt,  sondern  unter  der  Drapierung 
des  Mantels  geschickt  verdeckt;  die  etwas  steife, 
gemessene  Grandezza  im  Benehmen  des  Kurfürsten 
kommt  in  der  Bewegung 
der  Figur  vortrefflich  zum 
Ausdruck.  — Die  Statue, 
welche  1697  von  Johann 
Jacobi  gegossen  wurde,  ist 
seit  der  Regierung  Fried- 
rich Wilhelms  I.  in  un- 
verdiente Missachtung,  ja 
zeitweise  sogar  in  Ver- 
gessenheit geraten,  bis  sie 
1803  von  Friedrich  Wil- 
helm III.  der  Stadt  Königs- 
berg zum  Geschenk  ge- 
macht wurde.  Dort  steht  sie 
dem  Königlichen  Schlosse 
gegenüber  auf  einem  nach 
Angaben  von  G.  Schadow 
gefertigten  Postamente. 

Das  Hauptwerk  Schlüters, 
das  Standbild  des  Grossen 
Kurfürsten  auf  der  langen 
Brücke  zählt  längst  zu  den 
bedeutendsten  Denkmälern 
seiner  Art  in  der  neueren 
Kunst  (Taf.  7.  8.  u.  Taf.  78; 

Abb.  S.  38  u.  40). 

In  dem  Gleichgewicht  der 
Massen,  in  den  glücklichen 
Grössen-Verhältnissen  zwi- 
schen Hauptfigur  einerseits  und  Sockel  mit  Neben- 
figuren andererseits  steht  es  vielleicht  unerreicht  da. 
Ross  und  Reiter  sind  unzertrennlich  verbunden,  die 
gefesselten  Sklavenfiguren  am  Boden,  trotzige,  un- 
bändige Gestalten,  erscheinen  als  sprechende  Versinn- 
lichung  der  Kraft  und  Herrschermacht,  welche  von 
dem  Gewaltigen  ausgeht.  Die  Gestalt  des  Kur- 
fürsten, obwohl  in  Panzer  und  Perrücke,  die  einer 
Löwenmähne  gleich  das  Haupt  umgiebt,  ist  portrait- 
wahr  herausgebildet  und  doch  wieder  weit  über  das 
bloss  bildnismässige  erhoben.  Es  ist  nicht  der 
brandenburgische  Kurfürst,  es  ist  der  Held  der 
preussischen  Geschichte,  der  hier  dargestellt  ist. 

Das  Denkmal  war  gleich  von  vornherein  für 


einen  Standort  in  Verbindung  mit  der  Langen-  oder 
Kurfürstenbrücke  geplant  und  hat  auch  bei  dem  Um- 
bau der  Brücke  im  Jahre  1894  einen  entsprechenden, 
nur  etwas  erweiterten  und  um  einige  Stufen  erhobenen 
Platz  erhalten.  Bei  seiner  Enthüllung  im  Jahre  1703, 
am  12.  Juli,  dem  Geburtstage  des  Königs  Friedrich  I., 
fehlten  noch  die  Sklaven,  die  somit  eine  spätere,  aber 
von  Schlüter  selbst  noch  ausgeführte  Erweiterung 
darstellen.  Schlüter  arbeitete  noch  in  dem  für  ihn  so 
verhängnisvollen  Jahre  1706  daran,  1708  wurden 
sie  gegossen. 

Neben  seinen  amtlichen  bewältigte  Schlüter  noch 
eine  Reihe  privater  Auf- 
träge. Die  Berliner  Nicolai- 
Kirche  besitzt  von  seiner 
Hand  das  Grabmal  des 
Hof-Goldschmiedes  Daniel 
Männlich.  Das  Motiv  dazu 
ist  der  grauenvollen  Grabes- 
symbolik jener  Zeit  ent- 
nommen. — Ein  technisches 
und  künsterisches  Wagnis 
bildet  die  Marmorkanzel 
in  der  Marienkirche  zu 
Berlin.  Die  barocke  Idee 
der  beiden  Engel,  welche 
an  zwei  geschwungenen 
Griffen  die  reich  gegliederte 
Marmorbrüstung  tragen,  ist 
der  ehernen  Kathedra  in 
der  Peterskirche  zu  Rom 
entlehnt. 

Schlüter  stand  auf  der 
Höhe  seiner  Erfolge  und 
seinerSchaffenskraft,  als, der 
Wendung  einer  Tragödie 
gleich,  im  Jahre  1706  ein 
Ereignis  eintrat,  das  ihn  um 
Ehre  und  Ansehen  brachte. 

Von  allen  seinen  Ar- 
beiten und  Entwürfen  hatte 
keine  grössere  Erwartungen  erregt  als  der  zur  Auf- 
nahme einer  Wasserkunst  und  eines  Glockenspiels 
errichtete  gewaltige  Turm  an  der  Nordwestfront 
des  Schlosses.  Das  Schicksal  wollte  es,  dass  dieser 
Bau,  der  Vollendung  nicht  allzufern,  infolge  unge- 
nügender Gründungsarbeiten  ins  Wanken  geriet 
und  Risse  zeigte,  die  seinen  schleunigen  Abbruch 
erforderlich  machten.  Den  Künstler  traf  des  Königs 
Lhignade.  Er  wurde  seiner  einflussreichen  Thätig- 
keit  als  Schlossbaudirektor  enthoben  und  sah  sich 
wieder  auf  seine  einstige  Stellung  als  Hof  bildhauer  und 
Lehrer  der  Akademie  beschränkt.  Von  diesem  Schlage, 
der  seine  Künstlerehre  und  sein  leicht  reizbares  Tem- 
perament hart  traf,  hat  sich  Schlüter  nicht  völlig  er- 


Andreas  Schlüter,  Bronzestatue  Friedrichs  I. 
Königsberg  i.  Pr.,  Schlossplatz. 
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Andreas  Schlüter,  Der  Grosse  Kurfürst. 

Nach  einem  Gipsabguss  des  Kopfes  vom  Reiterstandbild. 

Berlin,  Kgl.  Museen. 

holt.  Die  noch  erhaltenen  umfangreichen  Akten  und 
Korrespondenzen  über  die  Turmkatastrophe  geben 
einen  tiefen  Einblick  in  den  verzweiflungsvollen,  der 
Fassung  und  Würde  beraubten  Seelenzustand  des 
gedemütigten  Künstlers.  Es  scheint  selbst,  dass  seine 
Gesundheit  unter  den  aufregenden  Ereignissen  ge- 
litten habe.  Thatsächlich  ist  er  in  den  folgenden 
sieben  Jahren  seines  Berliner  Aufenthalts  als  Künst- 
ler in  den  Hintergrund  getreten.  Einen  leitenden 
Einfluss  auf  die  Berliner  Kunstunternehmungen  hat 
er  nicht  wieder  gewonnen. 

Eine  eigentümliche  Fügung  des  Schicksals 
brachte  es  mit  sich,  dass  Schlüters  letzte  Arbeit  in 
Berlin  der  Sarkophag  seines  Herrn  und  einstigen 
Gönners,  des  1713  verschiedenen  Königs  Friedrich  I., 
im  Dom  zu  Berlin  sein  sollte.  Gleich  seinem  Gegen- 
stücke, dem  ebenfalls  von  Schlüter  gefertigten 
Sarkophage  der  Königin  Sophie  Charlotte  (f  1705), 


aus  Metallblech  getrieben  und  durchgehends  ver- 
goldet, ist  der  Sarg  aufs  reichste  mit  Wappen- 
kartuschen und  Emblemen  verziert;  am  Kopfende 
befindet  sich  das  von  zwei  weiblichen  Gestalten  ge- 
haltene Reliefbild  des  Verstorbenen.  Am  Fussende 
sitzt  eine  edle,  das  schmerzvoll  geneigte  Haupt  in 
die  Hände  bergende  weibliche  Figur,  die  Verkörpe- 
rung der  aufrichtigen  Trauer,  die  das  Volk  beim  Tode 
des  allzeit  leutseligen  Fürsten  empfand.  Fast  will 
es  scheinen,  als  ob  in  diese  liebevoll  durchgeführte 
Gestalt  Schlüter  auch  das  eigene  Leid,  den  Schmerz 
über  Missgeschick  und  Enttäuschung  hineinversenkt 
habe.  Das  Werk  bezeichnet  seinen  künstlerischen  Ab- 
schied von  Berlin.  Auch  seine  Tage  waren  gezählt. 
Seine  letzten  Lebensschicksale  sind  bald  berichtet. 

Als  König  Friedrich  Wilhelm  I.  bei  seinem 
Regierungsantritte  fast  alle  Hofämter  strich,  die  sein 
pracht-  und  kunstliebender  Vater  geschaffen  hatte, 
musste  auch  Schlüter  Berlin  verlassen.  Noch  einmal 
zwar  schien  es,  als  sollte  ihm  die  Sonne  fürstlicher 
Gunst  leuchten.  Nach  Russland  berufen,  woselbst 
Zar  Peter  der  Grosse  seine  neue  prächtige  Haupt- 
stadt Petersburg  erstehen  liess,  war  er  mit  Plänen 
und  Entwürfen  beschäftigt.  Doch  scheint  es,  als  ob 
seine  Gesundheit  dem  nordischen  Klima,  vielleicht 
auch  den  Folgen  bitterer  Lebenserfahrungen  nicht 
länger  habe  widerstehen  können.  Kein  Jahr  war 
seit  seinem  Abschied  von  Berlin  vergangen,  als 
Schlüter,  fern  von  den  Seinen,  die  er  in  Dürftigkeit 
dort  zurückgelassen  hatte,  im  Mai  1714  der  Tod  ereilte. 
Mit  ihm  verschied  ein  Künstler,  dessen  Namen  mit 
dem  Kunstleben  der  preussischen  Residenz  für  immer 
in  Ehren  verknüpft  ist.  Wie  sein  Auftreten  die  erste 
Epoche  einer  Kunstblüte  grossen  Stils  auf  dem  dürf- 
tigen Boden  der  märkischen  Hauptstadt  bezeichnet,  so 
bildete  seine  Verabschiedung  auf  der  Höhe  seiner 
Schaffenskraft  den  grössten  künstlerischen  Verlust, 
den  sie  je  zu  beklagen  gehabt  hat. 

Richard  Borrmann. 


Schlüter,  Schlufsstein  an  der  Aussenseite 
des  Berliner  Zeughauses. 
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Lorenzo  Bernini 


DIE  Reifezeit  der  italienischen  Kunst  ist  das 
sechszehnte  Jahrhundert.  Der  Glanz  dieses 
Jahrhunderts  war  so  stark,  dass  er  die  Kunst  der  Nach- 
barnationen überblendete  und  die  Triebkraft  ihrer  ein- 
heimischen Kunstübung 
auf  lange  hinaus  erstick- 
te. Im  siebzehnten  Jahr- 
hundert aber  trat  eine 
Wendung  ein  und  fast 
ein  Rückschlag:  Spanien 
und  die  Niederlande 
brachten  Künstler  her- 
vor, denen  Italien  bei 
aller  immer  noch  grossen 
Fülle  der  Talente  keine 
gleichwertigen  entgegen- 
zusetzen hatte  bis  auf 
einen.  Bernini  ist  der 
einzige  Italiener  dieser 
Spätzeit,  der  mit  Velaz- 
quez  und  Murillo,  mit 
Rubens  und  Rembrandt 
in  eine  Linie  gehört, 
und  dies  nicht  nur,  weil 
er  überhaupt  ein  eben- 
bürtiger Genius  war,  son- 
dern aus  dem  viel  be- 
stimmteren Grund,  weil 
seine  Kunst  inmitten  ei- 
ner Umgebung,  die  epi- 
gonenhaft auf  Raphael 
oder  Correggio  einge- 
schworen blieb,  den  Weg 
zu  neuen  Entdeckungen 
fand,  wie  sie  ähnlich  den 
spanischen  und  nieder- 
ländischen Künstlern  ge- 
langen, Entdeckungen  ei- 
nes Kunstideals,  das  man 
„Illusionismus“  zu  nen- 
nen sich  gewöhnt  hat. 

Giovanni  Lorenzo  Ber- 
nini ist  1598  in  Neapel  geboren,  aber  zeitig  nach  Rom 
gekommen,  wo  er  sein  ganzes  Leben  lang  gewirkt  hat. 
Er  fing  als  Bildhauer  an,  und  seine  frühen  Skulpturen 
sieht  man  noch  heute  in  den  Sammlungen  der  Borghese 
und  Ludovisi  zu  Rom,  eben  der  Familien,  die  im 
Anfang  des  siebzehnten  Jahrhunderts  den  päpst- 


lichen Stuhl  nach  einander  inne  hatten  und  die  in 
ihren  Nepotenlinien  das  Mäcenatentum  als  ein  nobile 
officium  übten.  Von  diesen  beiden  Familien  über- 
nahmen die  Barberini  die  päpstliche  Würde,  und 

dem  neuen  Papst  dieses 
Hauses,  der  sich  Ur- 
ban VIII.  nannte,  wird 
(da  er  immer  schon  ein 
Gönner  des  jungen  Ber- 
nini gewesen  war)  die 
Aeusserung  zugeschrie- 
ben: es  sei  ja  wohl  ein 
Glück  für  Bernini,  dass 
sein  Gönner  Papst  ge- 
worden sei,  aber  ein 
noch  grösseres  Glück 
erfahre  sein  Pontifikat, 
da  es  mit  dem  Leben 
Bernini’s  Zusammenfalle. 
Eben  dieser  Papst  dräng- 
te Bernini  auf  die  Bahn 
des  Architekten.  (Was 
war  das  immer  noch  für 
eine  Zeit,  da  sich  so  et- 
was befehlen  liess!)  Ber- 
nini war  im  Zug,  die 
Fassade  von  St.  Peter  um- 
zubauen, als  Urban  VIII. 
starb.  Der  Nachfolger 
war  ihm  anfänglich  nicht 
gnädig  gesinnt  und  nahm 
ihm  die  Würde  eines 
Architekten  von  St.  Peter. 
Bernini  konnte  ohne  die 
Gunst  des  Papstes  sein 
— in  diesen  Jahren  der 
Ungnade  ist  das  Altar- 
relief der  heiligen  There- 
sa  für  die  Kirche  S.  Maria 
della  Vittoria  entstanden 
— , aber  auf  die  Dauer 
erwies  sich,  dass  das 
Papsttum  nicht  ohne  Bernini  sein  konnte.  Er 
hat  nach  Urban  VIII.  noch  fünf  Pontifikate  er- 
lebt, in  allen  mit  grossen  Aufgaben  beschäftigt. 
Dazwischen  ist  er,  schon  ein  Sechzigjähriger,  nach 
Paris  berufen  worden,  wo,  von  Ludwig  XIV. 
angefangen,  die  ganze  grosse  Welt  durch  sein 


Bernini,  Apollo  und  Daphne. 
Rom,  Villa  Borghese.  — Marmorgruppe. 
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Bernini,  Verzückung  der  hl.  Theresa. 
Rom,  S.  Maria  della  Vittoria.  — Marmorrelief. 


Atelier  defilierte.  Als  er  1680  starb,  hinterliess  er 
Rom  mit  dem  Stempel  seines  Geistes  und  seiner 
Kunst  geprägt.  Niemand  kann  sich  Rom  vor- 
stellen, ohne  des  Petersplatzes  zu  gedenken.  Wie 
ihn  Bernini  geschaffen  hat,  ist  er  nicht  ein  Etwas, 
das  der  fertigen  Kirche  hinzugefügt  wurde:  erst 
durch  diese  Platzanlage  und  ihre  Kolonnaden  ist 
St.  Peter  fertig  und  in  seinen  Disharmonieen  er- 
träglich geworden. 

Bernini’s  Leben  fällt  in  eine  Zeit,  wo  in  dem 
Kunstinteresse  das  Theater  zu  dominieren  begann; 
er  hat  selbst  Komödien  verfasst;  die  eigentliche 
Leidenschaft  des  Publikums  aber  wurde  die  Oper 
und  ihr  grosser  szenischer  Apparat.  Die  Aufgaben, 
die  hier  den  Künstlern  gestellt  waren,  bildeten  eine 
Schule  technischer  Lertigkeiten  auf  dem  Gebiet  der 
Perspektive,  der  Beleuchtung  und  aller  optischen 
Effekte,  deren  Einfluss  kaum  zu  übersehen  ist. 
Hier  lernte  man  die  fehllose  Berechnung  der  Mittel 
und  die  Sicherheit  der  Wirkungen.  Wenn  ein 
schwaches  KünstErgeschlecht,  wie  es  zeitweise  bei 
uns  in  dem  Deutschland  des  XIX.  Jahrhunderts  der 
Fall  war,  durch  den  Theatergeschmack  völlig  ver- 
dorben wird,  so  zeigt  das  XVII.  Jahrhundert,  dass 
eine  starke  Kunst  in  solcher  Schule  zu  lernen  und 
ihre  Kräfte  zu  steigern  wusste.  Die  Dekoration 
freier  Piätze  durch  Brunnenanlagen,  wie  sie  Bernini 
schuf,  ist  heute  noch  nicht  übertroffen  worden. 


Es  muss  wohl  zu  dem  Schwierigsten 
gehören,  die  Dimensionen  für  die  Wir- 
kung im  Freien  und  den  richtigen  Kon- 
tur solcher  plastischer  Dekorationen  zu 
berechnen.  Bernini  hat  einmal  geäussert, 
wenn  man  eine  Figur  bilde,  deren  eine 
Hand  innerhalb  des  Gesamtumrisses  des 
Körpers  zu  liegen  komme,  deren  andere 
aber  mit  weggestrecktem  Arm  frei  gegen 
die  Luft  stehe,  so  müsse  diese  zweite 
grösser  geformt  werden;  denn  die  Luft 
fresse  am  Kontur  und  lasse  das  Volumen 
kleiner  erscheinen. 

Nur  aus  einem  grossen  Reichtum 
solcher  und  anderer  optischer  Erfahrun- 
gen erklärt  sich  die  grosse  Wirkung  von 
Erfindungen  wie  der  wasserspeiende  Tri- 
ton auf  Piazza  Barberini  oder  die  vier 
Erdteile  auf  Piazza  Navona.  Fast  alle 
neueren  Anlagen  der  Art  lassen  die 
alterierenden  optischen  Wirkungen,  die 
das  strömende  Wasser  und  die  Luft  üben, 
ausser  Rechnung. 

Damit,  dass  die  transitorischen  Künste 
ein  so  grosses  Interesse  in  Anspruch 
nahmen,  hängt  es  weiter  zusammen, 
dass  die  Plastik  überhaupt  in  eine 
neue  Entwickelungsphase  eintrat.  Von  der  Plastik 
Michelangelos  pflegte  Bernini,  der  im  übrigen 
doch  vor  dem  Genius  des  grossen  Vorgängers  die 
tiefste  Ehrfurcht  besass,  zu  urteilen,  Fleisch  dar- 
zustellen, sei  ihr  unmöglich  gewesen.  Jeder,  der 
die  halbfertigen  Gestalten  der  Mediceergräber 
Michelangelo’s  gesehen  hat,  wird  es  kaum  als  einen 
Mangel  empfunden  haben,  dass  die  Oberflächen- 
behandlung fehlt:  die  (Idee’  des  Künstlers  ist  auch 
so  völlig  verwirklicht.  In  der  Kunst  Bernini’s  da- 
gegen erscheint  das  plastische  Problem  als  ein  ganz 
und  gar  verändertes.  Das  Interesse  hat  sich  hier 
auf  die  täuschende  Illusion  der  Wirklichkeit  ge- 
richtet. Statt  der  innerlichen  Beseelung  bei  Michel- 
angelo, jener  abgrundtiefen  Empfindung,  neben  der 
die  körperliche  Funktion  fast  stillzustehen  scheint, 
geht  nun  alles  nach  aussen,  in  die  Nerven.  Die 
huschende,  vorüberschwindende  Bewegung,  das 
Zittern  der  Hautfläche,  die  Spannung  der  Nerven  — 
dahin  verwandeln  sich  die  Probleme  der  Plastik. 
Mit  offenem  Mund,  voll  von  staunender  Bewunde- 
rung stand  jetzt  die  Welt  vor  Bernini’s  stein- 
schleuderndem David , an  dem  jede  Fiber  zuckt, 
die  Lippen  in  einander  gebissen  sind  und  die  Brauen 
sich  vorwärts  krampfen  über  dem  zielenden  Blick,  in 
der  Spannung  des  grossen  Wurfes  (Taf.  80);  so  vor 
dem  Apoll,  der  Daphne  verfolgt,  die  Nymphe  mit 
der  seidenweichen  Haut  über  dem  schlanken  Körper 
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und  mit  dem  üppigen  Haar(Abb.S.4i).  Wie  die  nackte 
Figur,  so  erfuhr  auch  die  bekleidete  eine  neue  künst- 
lerische Auffassung.  Die  Gewandung  wird  als  etwas 
Wesentliches  und  Selbständiges  verstanden  und 
demgemäss  behandelt.  In  der  Antike  ist  das  Ge- 
wand stets  nur  Folie  des  Körpers;  dort  kann  un- 
möglich der  Satz  aufkommen,  dass  Kleider  Leute 
machen;  denn  jede  antike  Statue  wirkt,  auch  wenn 
sie  bekleidet  ist,  zunächst  und  fast  ausschliesslich 
durch  die  Proportion,  die  Bewegung  und  Bildung 
der  Teile  ihres  Körpers.  Es  ist  erstaunlich,  wie 
spät  und  schwer  die  moderne  Kunst  einsieht,  dass 
dieser  Mafsstab  für  sie  unanwendbar  ist,  dass  ihr 
Objekt  allemal  in  Kostüm  gedacht  ist.  Die  Porträt- 
figuren Bernini’s,  seine  Päpste  auf  den  Grabdenk- 
mälern in  St.  Peter,  verdienen  als  Muster  moderner 
Gewandbehandlung  genannt  zu  werden;  wenige 
haben  so  wie  er  Majestät  in  die  schweren  Mäntel 
und  ein  leidenschaftliches  Brio  in  rauschende  Falten 
zu  legen  gewusst.  Es  ist  bezeichnend,  dass  die 
Vorwürfe  gegen  Bernini’s  Gewandbehandlung  ihn 
nur  da  treffen,  wo  er  als  Künstler  unfrei  war.  Im 
Nackten  wie  in  der  bekleideten  Porträtfigur  ist  er 
gleich  vorzüglich;  dagegen  die  bekleideten  Alle- 
gorieen,  weibliche  Figuren,  die  nackt  gedacht  sind, 
sind  ihm  misslungen;  bekleidet  wurden  sie,  weil  die 
skrupulöser  gewordene  Kirchlichkeit  es  so  verlangte; 
eine  künstlerische  Nötigung  sprach  nicht  dafür. 
Man  wird  jeden  Künstler  da  wirkungslos  finden,  wo 
man  ihn  zwingt,  etwas  zu  sagen,  ohne  dass  er  etwas 
zu  sagen  das  Bedürfnis  hat. 

Die  Wirkung  des  Lebhaften,  Eindringlichen  zu 
erleichtern,  hat  Bernini  gern  zur  Vereinigung  ver- 


schiedenfarbigen Materials  gegriffen.  Am  Grabmal 
Urbans  VIII.  (Tf.82.83)  ist  die  Papstgestalt  Bronce,  die 
Allegorieen  sind  aus  weissem  Marmor,  der  Sarkophag 
schwarzer  Marmor.  Zu  anderen  Malen  sind  die 
Draperieen  aus  buntfarbigem  Marmor  gebildet,  Ver- 
goldung ist  nicht  vergessen,  und  so  war  eine  An- 
regung polychromer  Behandlung  gegeben,  welche 
auf  das  allerwirksamste  von  den  Späteren  aus- 
gebildet und  zu  glänzenden  Effekten  gesteigert 
worden  ist. 

Aber  auch  wo  Bernini  auf  solche  Hilfsmittel 
lebendigeren  Eindrucks  verzichtet,  weiss  er  dem 
einfarbigen  weissen  Marmor  Illusionswirkungen  ab- 
zugewinnen, die  vor  ihm  niemand  für  möglich  ge- 
halten hätte.  Sein  kühnstes  Werk  dieser  Art  ist  die 
Ekstase  der  heiligen  Theresa  (Abb.  S.  42),  wo  der 
Körper  in  einer  Konvulsion  und  nervösen  Spannung 
dargestellt  ist,  die,  rein  künstlerisch  genommen,  zum 
ausserordentlichsten  gehört,  was  der  Meissei  im  Fest- 
halten des  augenblicklichsten  Ausdrucks  leisten  kann. 

Gestalten  von  so  sensibler  Nervensubstanz  sind 
kaum  — das  fühlt  jeder  — in  einem  architek- 
tonischen Rahmen  festzuhalten,  und  so  hat  der 
Künstler  in  sicherer  Empfindung  die  Heilige  auf 
eine  Wolkenunterlage  gebettet.  In  solchen  extremen 
Leistungen  hat  sich  Bernini  mit  wechselndem  Glück 
wiederholt.  Seine  Figuren  erscheinen  dann  wie  in 
einem  Tremolo,  als  sollte  der  Schein  der  Be- 
wegung in  dem  Festruhenden  um  jeden  Preis  er- 
zielt werden.  Was  nachher  Schüler,  von  hier  aus- 
gehend, in  Uebertreibungen  gesündigt  haben,  darf 
man  nicht  durchaus  dem  grandiosen  Bemühen  des 
Meisters  zurechnen. 

Carl  Neumann. 


Luca  Signorelli. 
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LUCA  SIGNORELLI  ist  das  kraftvollste  künst- 
lerische Genie,  welches  Italien  südlich  von  Florenz 
hervomebracht  hat.  Der  Schüler  des  Piero  dei  Fran- 
ceschi,  des  Patriarchen  umbrischer  Malerei,  der, 
begabt  mit  Kraft  und  Erhabenheit,  in  mächtigen 
Linien  seine  Sprache  fand,  wurde  Luca,  der  Pflege- 
sohn eines  solchen  Heroen,  von  Kindheit  an  gross- 
gezogen mit  der  Milch,  welche  seine  eigenen  ver- 
wandten Anlagen  zur  kräftigsten  Entwicklung  brachte. 
Begabt,  w7ie  nur  wenige,  mit  dem  Sinn  für  das 
Heroische  im  Leben  und  für  das  Prophetische  im 
Handeln,  lernte  er  schnell  alle  hierzu  nötigen  Aus- 
drucksmittel bemeistern.  Nachdem  Luca  die  Gabe 
Pieros  für  Bau  und  Modellierung  menschlicher  Form 
in  sich  aufgenommen  hatte,  kam  er  nach  Florenz, 
und  hier  lehrte  ihn  Antonio  Pollajuolo  die  schwere 


Kunst,  den  Menschen  anatomisch  zu  bilden,  seine 
Adern  mit  lebenswarmem  Blut  zu  füllen,  ihm  jeg- 
liche Bewegung  und  Stellung  anzuweisen,  welche 
der  Künstler  immer  anwenden  mag. 

Erfahren  in  der  Kunst,  die  Din^e  überzeugend 
wirklich  zu  gestalten,  voll  begabt,  ihnen  den  Lebens- 
odem einzublasen,  war  Luca  wie  kein  anderer  mo- 
derner Maler  vor  ihm  der  Mann,  es  mit  dem 
grössten  aller  Probleme  in  der  Kunst  aufzunehmen: 
dem  Nackten.  Es  war  nicht  etwa  Zufall,  dass  er 
darauf  verfiel.  Signorelli  empfand  vollauf  die  Macht 
(und  er  war  der  erste  moderne  Mensch,  der  sie 
überhaupt  empfand),  welche  das  Nackte  besitzt,  in 
uns  das  Gefühl  stärkerer  Realität  zu  erwecken,  uns 
die  Kräfte  der  Energie,  welche  ihm  — dem  Nackten 
- innewohnen,  mitzuteilen,  mehr  noch,  uns  mit 
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ihnen  zu  erfüllen.  Deswegen  verwendet  er  es  bei 
jeder  Gelegenheit,  die  sich  ihm  bot. 

Mit  all  diesen  herrlichen  Fähigkeiten  ausgestattet 
war  Signorelli  doch  nicht  allein  Künstler  um  der 
Kunst  willen.  All’  seine  Talente  verschwendete  er 
an  eine  fast  litterarische  Aufgabe,  an  das  Bemühen, 
sein  Empfinden,  seinen  Sinn  für  Werte  in  plastischen 
Formen  auszudrücken.  Es  mag  vor  ihm  Maler  ge- 
geben haben,  welche  das  „Dies  irae“  ebenso  bis  ins 
tiefste  Innere  fühlten,  wie  er;  aber  er  benutzte  seine 
Begabung  für  das  Heroische,  seine  Kraft,  es  uns 
mitzuteilen  vermöge  seiner  wunderbaren  Herrschaft 
über  das  Nackte,  um  uns,  nur  mit  den  Mitteln 
von  Form  und  Farbe,  seelisch  zu  erschüttern,  wie 
es  der  majestätisch  furchtbare  mittelalterliche  Hymnus 
vermag.  Auch  andere  mögen  voll  die  hingeschwun- 
dene Zaubermacht  empfunden  haben,  welche  uns 
immerdar  unendliches  Sehnen  erweckt  nach  den 


Mythen  von  Alt- Hellas, 
aber  wie  konnte  solch  Em- 
pfinden Ausdruck  finden 
ohne  die  majestätische  Ur- 
kraft solcher  nackten  Ge- 
stalten, wie  er  sie  in  seinem 
„Pan“  (Tf.  68)  geschaffen 
hat,  diesem  erhabenen  Sang 
voll  Preis  und  Sehnsucht 
nach  der  Welt,  als  noch  die 
alten  Götter  sie  erfüllten! 
Und  doch  war  Signorelli 
nicht  mehr  heidnisch  wie 
christlich  gesinnt.  Ersuchte 
einfach  das  Bezeichnende 
in  allen  Dingen,  sog  den 
geistigen  Gehalt  in  sich  auf 
und  übertrug  ihn  auf  die 
herrlichen  Gestalten,  welche 
seine  eigene  Begabung  er- 
schaffen hatte.  Darum  ist 
er  der  erste  Maler  moder- 
ner Zeiten,  dessen  Phanta- 
sie und  Einbildungskraft 
zu  uns  spricht,  ohne  dass 
sie  der  Bedingung  von 
Raum  und  Zeit  unterworfen 
ist,  sondern  ewig  jugend- 
frisch sich  erhält. 

Und  nun  ein  paar  Worte 
der  Charakteristik.  Signorel- 
li ist  zwar  häufig  ein  erlese- 
ner Kolorist,  aber  häufiger 
noch  ist  seine  Farbengebung 
ungefällig.  Seine  natürliche 
Anlage  bevorzugte  einen 
bronzefarbigen  silberigen  Gesamtton,  in  welchem  seine 
Jugendwerke  gehalten  sind  und  zu  dem  er  in  seinen 
späteren  Jahren  zurückkehrte.  Doch  gewöhnte  ihn 
die  häufige  Uebung  des  Fresko -Malens  eine  Zeit 
lang  an  eine  gelbe  Erdfarbe,  welche  einigermassen 
abstossend  wirkt.  Seine  Kompositionen  sind  oft 
überfüllt.  Ihm  fehlte  der  göttliche  Sinn  für  Weite 
des  Raums,  der  Perugino  und  Raphael  auszeichnet. 
Andererseits  führte  seine  Hand  den  Pinsel  mit  einer 
Kraft,  die  selten  übertroffen  worden  ist.  Einige 
seiner  späteren  Werke  sind  so  breit  gemalt,  wie  die 
Werke  des  alten  Rembrandt.  Und  hierbei  sei  daran 
erinnert,  dass  Signorelli  mit  unverminderter  Kraft 
bis  über  sein  achtzigstes  Jahr  hinaus  thätig  war. 
Alles  in  allem  war  er  einer  der  grössten  unter  allen 
Künstlern,  in  deren  langer  Reihe  nur  einer  un- 
zweifelhaft grösser  war  als  er;  dieser  eine  kein 
anderer  als  Michelangelo  Buonarotti. 

Bernhard  Berenson. 
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Raffaels  Bildnisse. 


DAS  Cinquecento  hat  die  Aufgabe  des  Porträts 
von  Anfang  an  in  einem  andern  Sinne  gefasst 
als  das  vorangehende  Jahrhundert.  Quattrocentistische 
Bildnisse  haben  etwas  Naiv  - Modellmässiges.  Sie 
geben  die  Person,  ohne  einen  bestimmten  Ausdruck 
von  ihr  zu  verlangen.  Gleichgiltig,  mit  einer  ver- 
blüffenden Selbstverständlichkeit  sehen  die  Leute 
aus  dem  Bilde  heraus.  Auf  die  schlagende  Ähn- 
lichkeit war  es  abgesehen,  nicht  auf  eine  besondere 
Stimmung.  Ausnahmen  kommen  vor,  im  allgemeinen 
aber  begnügt  man  sich,  den  Darzustellenden  nach 
seinen  bleibenden  Formen  festzunageln,  und  dem 
Eindruck  der  Lebendigkeit  schien  es  auch  keinen 
Abbruch  zu  thun,  wenn  in  der  Haltung  kon- 
ventionelle Anordnungen  beibehalten  wurden. 

Das  ändert  sich  im  16.  Jahrhundert.  Man  sucht 
die  persönlich  bezeichnende  Situation,  einen  be- 
stimmten Moment  des  freibewegten  Lebens.  Man 
verlässt  sich  nicht  darauf,  dass  die  Formen  des 
Kopfes  für  sich  sprächen,  in  der  Bewegung  und 
Gebärde  will  man  ausdrucksvoll  sein.  Aus  dem 
descriptiven  Stil  ist  man  übergegangen  zum  drama- 


tischen. Man  kann  sagen,  das  Porträt  sei  zum 
Historienbild  geworden. 

Die  Köpfe  besitzen  aber  auch  eine  ganz  neue 
Energie  des  Ausdrucks.  Man  wird  bald  bemerken, 
dass  diese  Kunst  über  reichere  Mittel  der  Charak- 
teristik verfügt.  Licht-  und  Schattengebung,  Linien- 
führung, Massenverteilung  im  Raum  sind  in  den 
Dienst  der  Charakteristik  gestellt.  Von  allen  Seiten 
her  wird  auf  einen  bestimmten  Ausdruck  hinge- 
arbeitet.  Und  in  derselben  Absicht,  das  persönliche 
Wesen  ganz  stark  wirken  zu  lassen,  werden  gewisse 
Formen  nun  besonders  herausgehoben,  andere  zurück- 
gedrängt, während  das  Quattrocento  jeden  Teil  un- 
gefähr gleichwertig  durchbildete. 

Es  ist  lehrreich,  an  einzelnen  Fällen  diesen 
neuen  Stil  sich  klar  zu  machen,  den  in  Mittelitalien 
Raffael  vertritt.  Man  darf  die  Beispiele  nicht  in 
seinen  Jugendwerken  suchen  — die  florentinischen 
Bildnisse  sind  noch  befangen  und  unsicher  in  der 
Wirkung  — , sondern  erst  in  seinen  römischen 
Bildern,  unter  denen  die  zwei  Papstporträts  voran- 
stehen. 


Raffael,  Bildnis  des  Agnolo  Doni. 
Florenz,  Palazzo  Pitti.  — Auf  Holz,  h.  0.62,  br.  0.44. 


Raffael,  Bildnis  der  Maddalena  Doni. 

Florenz,  Palazzo  Pitti.  — Auf  Holz,  h.  0.62,  br.  0.44. 
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Raffael,  Selbstporträt. 

Florenz,  Uffizien.  — Auf  Holz,  h.  0.45,  br.  0.33. 


Raffaels  Julius  (Tf.  25)  verdient  in  der  That  den 
Namen  eines  Historienbildes.  Wie  der  Papst  da- 
sitzt, mit  festgeschlossenem  Mund,  den  Kopf  etwas 
geneigt,  im  Moment  des  Überlegens,  so  ist  er  nicht 
das  zur  Aufnahme  zurechtgesetzte  Modell,  das  ist 
vielmehr  ein  Stück  Geschichte,  der  Papst  in  einer 
typischen  Situation.  Und  nun  beachte  man  wohl: 
die  Augen  blicken  den  Beschauer  nicht  an.  Die 
Höhlen  sind  beschattet.  Dafür  kommt  mächtig  her- 
vor die  felsenmässige  Stirn  und  die  starke  Nase, 
Hauptträger  des  Ausdrucks,  auf  denen  ein  gleich- 
mässiges  hohes  Licht  liegt.  Das  sind  die  Accen- 
tuierungen  des  iö.  Jahrhunderts. 

Bei  Leo  (Tf.  73)  lag  das  Problem  anders.  Der 
Papst  hatte  ein  dickes  fettüberwuchertes  Gesicht.  Man 


musste  mit  dem  Reiz  der 
Lichtbewegung  versuchen, 
über  die  wüsten  gelblichen 
Flächen  hinwegzukommen 
und  das  Geistige  in  dem 
Kopfe  aufleuchten  zu  ma- 
chen, die  Feinheit  in  den 
Nasenflügeln  und  den  Witz 
in  dem  sinnlichen  beredten 
Munde.  Es  ist  merkwürdig, 
wie  das  blöde  kurzsichtige 
Auge  Kraft  bekommen  hat, 
ohne  seine  Natur  zu  ver- 
ändern. Der  Papst  ist  dar- 
gestellt, w7ie  er  einen  Codex 
mit  Miniaturen  ansieht  und 
nun  plötzlich  aufblickt.  Es 
liegt  in  der  Art  des  Blickens 
etwas,  wras  den  Herrscher 
charakterisiert,  besser  als 
wenn  er  sich  thronend  mit 
der  Tiara  hätte  abbilden 
lassen.  Die  Art,  wie  die 
Hände  gegeben  sind,  möch- 
te noch  individueller  sein 
als  bei  Julius.  Die  Begleit- 
figuren, an  sich  sehr  be- 
deutend behandelt,  dienen 
hier  doch  nur  zur  Folie 
und  sind  in  jeder  Beziehung 
der  Hauptwirkung  unter- 
than. 

Ein  interessantes  Gegen- 
stück hat  man  in  dem 
(etwas  früher  entstandenen) 
Kardinal  Inghirami  (Tf. 
90).  Ein  dicker  Philo- 
loge, durch  ein  schielendes 
Auge  entstellt.  Raffael  giebt 
hier  das  fette  Gesicht  in 
vollem  Licht  und  getraut  sich,  den  Naturfehler  in 
aller  Stärke  in  sein  Bild  aufzunehmen,  indem  er 
das  Unangenehme  durch  den  Ernst  des  geistigen 
Ausdrucks  überbietet.  Ein  gleichgiltiges  Blicken 
wäre  hier  unerträglich,  vor  dem  Bilde  geistiger 
Spannung  dieses  aufwärtsblickenden  Gelehrtenkopfes 
kommt  der  Beschauer  bald  auf  andere  Gedanken. 

Das  Bild  des  vollkommenen  Mannes  giebt  dann 
der  Castiglione  (Tf.  65),  dem  Leoporträt  zeitlich 
nahestehend  und  verwandt  in  der  Vollkommenheit  der 
malerischen  Durchführung.  Es  ist  ganz  einfach  ge- 
halten, aber  die  kleine  Neigung  des  Kopfes  und  das 
Ineinanderlegen  der  Hände  sprechen  unendlich  per- 
sönlich an.  Der  Mann  sieht  aus  dem  Bilde  heraus, 
mit  ruhigem  seclenvollen  Blick,  wie  man  ihn  im 
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Quattrocento  nicht  findet.  Es  ist  der  vornehm 
geborene  Hofmann,  den  Raffael  hier  zu  malen  hatte, 
er  giebt  ihm  aber  keine  vornehme  Pose,  es  ist  ledig- 
lich das  anspruchslose,  zurückhaltende,  stille  Wesen, 
was  den  Adeligen  bezeichnet:  die  Verkörperung  des 
Typus,  den  Castiglione  selbst  in  seinem  Büchlein 
vom  vollkommenen  Hofmann  (il  cortigiano)  aufge- 
stellt hat.  Was  das  Bild  reich  macht,  ist  die 
Drehung  des  Kopfes  und  das  in  prächtig  grossen 
Motiven  disponierte  Kostüm.  Und  wie  grandios  die 
Silhouette  sich  entwickelt!  Nimmt  man  dann  etwa 
ein  älteres  Bild  zur  Vergleichung  heran,  so  wird 
man  auch  entdecken,  dass  die  Figur  ein  ganz  neues 
Verhältnis  zum  Raum  bekommen  hat,  und  die 
Wirkung  der  räumlichen  Weite,  der  grossen  stillen 
Hintergrundsflächen  im  Sinne  der  mächtigen  Er- 
scheinung empfinden  lernen.  Die  Hände  beginnen 
hier  schon  zu  verschwinden.  Es  scheint,  dass  man 
beim  Brustbild  die  Konkurrenz  dieser  Teile  für  den 
Kopf  fürchtete;  wo  sie  eine  bedeutendere  Rolle 
spielen  sollen,  geht  man  zum  Format  des  Knie- 
stücks über. 

Auch  das  Bildnis  der  zwei  venetianischen  Litte- 
raten,  Navagero  und  Beazzano  (Tf.  91),  lässt  die 
Hände  fast  ganz  ausser  Spiel.  Nach  venetianischer 
Art  erscheinen  die  zwei  Halb-Figuren  nebeneinander. 
Merkwürdig,  dass  sie  räumlich  nicht  auszudenken 
sind:  die  Körper  müssten  sich  durchdringen.  Das 
ist  bei  der  prätendierten  Autorschaft  Raffaels  auf- 
fällig. Im  übrigen  sind  es  wahre  Musterbeispiele 
seiner  Charakteristik,  die  zwei  Köpfe  sind  ganz  ge- 
sättigt mit  charakteristischem  Leben.  Bei  Navagero 
die  energische  Vertikale,  der  Kopf  mit  jäher  Drehung 
über  die  Schulter  blickend,  auf  dem  Stiernacken  ein 
breites  Licht  und  im  übrigen  überall  die  Kraft  des 
knochigen  Gefüges  betont,  alles  hinarbeitend  auf 


den  Eindruck  des  Aktiven,  und  im  Gegensatz  dazu 
Beazzano,  die  weibliche  geniessende  Natur  mit 
weicher  Kopfneigung  und  milder  Lichtführung. 

Die  grosse  Auffassung  der  menschlichen  Natur, 
die  sich  in  solchen  Bildern  ausspricht,  ist  auch  den 
Frauen  zu  gute  gekommen.  Die  sogenannte  Donna 
Velata  (Tf.  81)  kann  als  Beispiel  einer  ideal  erhöhten 
Frauenfigur  genannt  werden.  Sie  ist  gewissermassen 
eine  weltliche  Variante  der  sixtinischen  Madonna.  Die 
majestätische  Haltung  und  das  reiche  Kostüm  mit 
dem  ruhig  zusammenfassenden  Kopftuch  wirken 
hier  ebenso  stark  wie  die  klassisch  vereinfachte 
Modellierung  und  Linienführung.  Von  hier  aus 
möge  man  einen  Blick  zurückwerfen  auf  ein  frühes 
Bild,  wie  die  Maddalena  Doni  (Abb.  S.  45),  um 
neben  dieser  noch  kleinlichen  und  unsichern  Er- 
scheinung den  römischen  Stil  in  seiner  ganzen  Kraft 
und  Grösse  zu  fühlen.  Es  handelt  sich  hier  nicht 
um  Unterschiede  des  Modells,  sondern  um  Unter- 
schiede der  Auffassung.  Auch  Agnolo  Doni  (Abb. 
S.  45)  ist  nicht  ganz  von  innen  heraus  gestaltet 
worden. 

Am  merkwürdigsten  für  uns  unter  den  Jugend- 
bildern ist  das  schwärmerische  Selbstporträt 
(Abb.  S.  46).  In  der  Empfindung  von  den  gefühl- 
vollen Malern  des  Quattrocento  abhängig,  giebt  der 
Künstler  in  diesem  Kopf  mit  dem  elegischen  Aus- 
druck doch  auch  Mitteilungen  intim  persönlicher 
Art.  Das  Bild  hat  für  die  ganze  romantische  Gene- 
ration die  Vorstellung  von  Raffaels  Persönlichkeit 
überhaupt  bedingt.  Wir  dürfen  jetzt  aber  ruhig 
sagen,  dass  der  römische  Meister  diesen  sentimen- 
talen Erguss  doch  wohl  als  eine  Jugendsünde  be- 
trachtet haben  wird.  Ein  Botticellischer  Engel  hat 
das  Schema  für  dieses  Porträt  abgegeben,  der  Kern 
der  Persönlichkeit  ist  noch  nicht  herausgearbeitet. 

Heinrich  Wölfflin. 


Composition. 


COMPOSITION  ist  Anordnung  des  als  not- 
wendig Ausgewählten.  Wenn  ich  weiss,  was  ich 
sagen  will,  schreite  ich  an  die  Wahl  der  Ausdrucks- 
mittel, lasse  alles  Nebensächliche  weg  und  ordne 
das  Wesentliche  zu  einfacher,  klarer  Wirkung.  So 
lange  die  Kunst  Bilderschrift  ist,  wie  im  Mittelalter, 
componiert  sie  überhaupt  nicht,  sondern  setzt  ihre 
Figuren  mit  epischem  Behagen  am  Inhalte  neben  ein- 
ander und  beachtet  kaum  die  einfachsten  Gesetze  der 
Symmetrie.  Erst  wenn  man  erkannt  hat,  dass  die  Dar- 
stellung des  Menschen  an  sich  die  vornehmste  Auf- 
gäbe  der  Kunst  ist,  erwacht  der  Sinn  für  Compo- 
sition. Denn  kein  Gebilde  ist  so  durch  und  durch 
harmonische  Composition,  d.  h.  Auswahl  des  Not- 


wendigen und  Gleichgewicht  nach  allen  Richtungen 
hin,  wie  eben  der  Mensch.  Die  griechische  Kunst  ist 
dadurch,  dass  sie  nicht  müde  wurde,  die  einzelne, 
menschliche  Gestalt  zu  bilden,  und  dass  alle  Kräfte  an 
der  Lösung  dieser  einen  Aufgabe  mitgewirkt  haben,  zu 
jener  Grösse  erwachsen,  die  sie  bis  auf  den  heutigen 
Tag  und  wohl  noch  für  eine  Weile  als  „klassisch“ 
erscheinen  lässt.  Praxiteles  bezeichnet  hierin  den 
Höhepunkt;  die  Art  wie  er  den  ruhigen  Körper 
hinstellt,  Rumpf,  Kopf  und  Beine  mit  der  Stütze 
und  die  Arme  untereinander  in  Beziehung  setzt, 
wird  nur  überboten  durch  die  Wirkung,  die  der 
in  seinen  Gestalten  liegende  Stimmungsausdruck  auf 
den  Beschauer  ausübt.  Die  christliche  Kunst  ist 
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dem  Problem  der  Durchbildung  der  Einzelgestalt 
nicht  so  energisch  nachgegangen;  im  Bauganzen  des 
gotischen  Stiles  spielt  die  Statue  zwar  eine  hervor- 
ragende Rolle,  ihre  Composition  bleibt  aber  bau- 
lichen und  technischen  Forderungen  unterworfen. 
Die  Renaissance  übernimmt  diese  Vorliebe  für  die 
Einzelgestalt,  ohne  zu  einer  der  Antike  gleich- 
wertigen Lösung  durchzudringen.  Der  Bronze- 
david Donatellos  ist  eine  der  Art  des  Praxiteles 
nachstrebende  Schöpfung,  die  in  der  Wirkung 
durch  den  der  Darstellung  zu  Grunde  liegenden 
und  des  Adels  entbehrenden  Mythus  abgeschwächt 
wird. 

Die  christliche  Kunst,  deren  Schwergewicht  im 
Gegensatz  zur  Antike  auf  dem  Gebiete  der  Malerei 
liegt,  hat  in  erster  Linie  eine  andere  Aufgabe  zu 
lösen  gesucht,  die  Composition  der  Gruppe.  Nach- 
dem Giotto  und  die  Frührenaissance  vorgearbeitet 
hatten,  schufen  Leonardo  und  der  junge  Michel- 
angelo die  endgültigen  Gesetze  dafür.  Diese  laufen 
im  Wesentlichen  auf  einen  statischen  Aufbau  und 
das  Zurückführen  der  Linienzüge  auf  das  geringste 
Ausmass  an  Gegensätzen  hinaus.  Raffael  hat 
einen  guten  Teil  seines  Lebens  an  die  Erzielung 
einer  im  Aufbau  der  Gruppe,  in  der  räumlichen 
Anordnung  und  der  Verteilung  von  Licht  und 
Schatten  vollendeten  Composition  gesetzt.  Seine 
Grablegung  hat  durch  übereifriges  Ringen  nach 
einem  geordneten  Gruppenbau  etwas  Akademisches 
bekommen,  in  der  Sixtinischen  Madonna  steht  das 
Unerreichbare  in  feinfühliger  Anwendung  aller  Ge- 
setze vor  uns. 

Während  die  erste  Blüte,  die  der  aufsteigenden 
Entwicklung,  welche  wir  gewöhnlich  Renaissance 
nennen,  ihre  Probleme  am  ruhigen  menschlichen 
Körper  zu  lösen  sucht,  verlangt  die  mit  ihr 
Rücken  an  Rücken  stehende  zweite  Blüte,  die  der 
absteigenden  Entwicklung,  welche  wir  gewöhnlich 
Barock  nennen,  Bewegung,  zuerst  mit  selbst- 
bewusster Strenge,  dann  Bewegung  um  jeden 
Preis.  Der  reife  Michelangelo  und  Bernini  com- 
ponieren  ganz  anders  als  die  Renaissance,  der 
Laokoon  und  die  pergamenischen  Skulpturen  zeigen 
eine  ganz  andere  Art  als  Werke  des  Phidias  und 
Praxiteles.  In  ihnen  handelt  es  sich  nicht  um  Ein- 
klang, sondern  um  Gegensätze,  nicht  um  sicheres 
Stehen,  sondern  um  kühnes  sich  Behaupten,  im- 
posante und  dramatisch  belebte  Wirkung  bildet 
das  Ziel  des  schaffenden  Künstlers.  Im  Gegensatz 
zur  Lot-  und  Wagrechten,  den  Axen  der  Renaissance- 
composition,  schlägt  jetzt  die  Diagonale  durch.  Man 
sehe  darauf  hin  Bilder  wie  Tizians  Madonna  des 
Hauses  Pesaro  oder  Rembrandts  Anatomie  und  seine 
Nachtwache  an. 


Auf  der  Höhe  des  Barock  tritt  der  Verfall  ein, 
auch  in  der  Composition.  Die  grosse  Mannig- 
faltigkeit der  Ausdrucksmittel,  die  virtuose  Beherr- 
schung der  Technik,  die  wachsende  Masse  der  Auf- 
träge verführen  die  Künstler  dazu,  dass  sie  die 
wesentliche  Vorbedingung  einer  klaren  Composition, 
die  Auswahl  des  Notwendigen,  ausser  Acht  lassen 
und  nebensächliche  Motive  um  des  malerischen 
Reizes  willen  in  den  Vordergrund  stellen.  Deut- 
liche Anzeichen  dieser  Art  treten  schon  in  Raffaels 
Brand  des  Borgo  hervor,  Correggio  lässt  sich  in 
seinen  Kuppelmalereien  und  dann  auch  in  seinen 
Tafelgemälden  ganz  gehen,  und  bei  Tintoretto,  Paolo 
Veronese  und  Rubens  überwuchern  die  das  Auge 
bestechenden  Nebendinge  die  Hauptsache  bisweilen  so 
sehr,  dass  wir  Mühe  haben  zu  erkennen,  um  was 
es  sich  eigentlich  handelt.  Das  Rococo  componiert 
schliesslich  nach  rein  dekorativen  Gesichtspunkten. 

Die  moderne  Kunst  will  von  Composition  über- 
haupt nichts  wissen.  Nachdem  die  erste  Hälfte  des 
Jahrhunderts  um  ihretwillen,  in  Deutschland  wenig- 
stens, alle  technische  Überlieferung  missachtet  hatte 
und  zur  reinen  Kartonmalerei  geworden  war,  er- 
stand in  unseren  Tagen  eine  Bewegung,  die  im  ent- 
gegengesetzten Extrem  ihr  Fahrwasser  erblickt. 
Das  Steuer  in  dieser  Strömung  bildet  die  Land- 
schaft. Führt  das  Studium  der  menschlichen  Ge- 
stalt zum  Streben  nach  einer  geordneten  Com- 
position, so  verwirft  der  echte  Landschafter  natur- 
gemäss  alles,  was  darauf  abzielt;  denn  die 
Landschaft  baut  der  Zufall  auf,  in  ihr  herrscht  die 
malerische  Willkür.  Will  man  ihr  gerecht  werden, 
so  hat  man  nicht  zu  componieren , sondern  ihr 
gegenüber  seinen  Standpunkt  zu  wählen  und  das 
Bild  im  Raume  zu  begrenzen.  Nicht  die  einzelne 
Form  ist  massgebend,  sondern  die  Gesamterscheinung 
in  Licht  und  Farbe.  Aus  dieser  Erkenntnis  sind 
die  modernen  auf  Pleinair,  Impressionismus  und 
die  Composition  stimmungsvoller  Farbentöne  los- 
gehenden Richtungen  entstanden.  Sie  werden  erst 
dann  einseitig,  wenn  sie  die  menschliche  Gestalt 
nach  denselben  Gesichtspunkten  behandeln.  Böcklin 
hat  sich  eine  eigene  Gattung  von  menschlichen 
Gebilden  erschaffen  müssen. 

Wie  man  als  Figurenmaler  ohne  Composition 
auskommen  kann,  hat  Menzel  gezeigt.  In  seinem 
Krönungsbilde  ist  bis  auf  die  Figuren  des  Vorder- 
grundes nichts  componiert,  es  kam  eben  darauf  an, 
wie  er  bei  der  Ceremonie  selbst  seinen  Standpunkt 
wählte.  Puvis  de  Chavannes  componiert;  er  ist 
einer  der  wenigen  Modernen,  der  empfindet,  dass 
Composition,  d.  h.  einfache  und  klare  Anordnung 
des  als  notwendig  Ausgewählten,  für  jede  Kunst, 
die  monumental  wirken  will,  unerlässlich  ist. 

Josef  Strzygowski. 
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Die  Aldobrandinische  Hochzeit. 


EINE  „sehr  reizende  und  belehrende  Unterhaltung“ 
ist  es  — so  schreibt  Goethe  in  einem  an  Cotta 
gerichteten  Briefe  vom  1.  Oktober  1797  — sich  an 
dem  Bilde  der  sog.  Aldobrandinischen  Hochzeit  er- 
freuen und  sich  über  seine  Tugenden  und  Mängel 
besprechen  zu  können.  Goethe  war  in  den  Besitz 
einer  Kopie  des  Gemäldes  gelangt,  die  Meyer  in 
Rom  angefertigt  hatte.  Damals  war  das  viel  be- 
wunderte Bild  nicht  mehr  ganz  in  dem  Zustand,  in 
dem  es  Ende  des  Jahres  1606  auf  dem  Esquilin 
gefunden  worden  war;  es  hatte  mehrfache  Restau- 
rationen und  Uebermalungen  erlitten;  Meyer  hatte 
dies  in  seiner  Kopie  berücksichtigt:  „sie  ist“  — so 
hebt  Goethe  hervor  — „im  eigentlichsten  Sinne  mit 
Kritik  gemacht,  um  darzustellen,  was  das  Bild  zu 
seiner  Zeit  gewesen  sein  kann  und  was  an  dem 
jetzigen,  nach  so  mancherlei  Schicksalen,  noch  übrig 
geblieben  ist.“  Wer  das  Bild  heute  im  Vatikan 
sieht,  hat  die  Freude  eines  reineren,  weniger  be- 
einträchtigten Genusses,  als  ihn  die  Betrachter  im 
vorigen  Jahrhundert  haben  konnten,  die  es  in  der 
Villa  des  Kardinals  Aldobrandini,  seines  ersten  Be- 
sitzers, aufsuchten.  Das  Bild  ist  1814  oder  1815, 
nachdem  es  inzwischen  in  den  Besitz  des  Vincenzo 
Nelli  gelangt  war,  aus  dem  es  von  Pius  VII.  für 
den  Vatikan  angekauft  wurde,  auf  Rat  Canovas  von 
seinen  Uebermalungen  gereinigt  worden.  Das  hat 
ohne  Schaden  für  das  Erhaltene  geschehen  können 
und  so  hat  das  Gemälde  jetzt  sein  ursprüngliches 
Aussehen  wieder.  Unsere  nach  einer  Photographie 
hergestellte  Abbildung  zeigt,  dass  es  sich  sehr  frisch 
und  gut  erhalten  hat. 

Von  der  ersten  Zeit  seiner  Entdeckung  an  hat 
das  Bild  eine  hohe  Schätzung  erfahren,  es  ist  oft 


und  gern  kopiert  worden  und  nicht  bloss  aus  anti- 
quarischem oder  gelehrtem  Interesse.  Gewiss  hat 
Poussin  sich  auch  von  den  Reizen  der  künst- 
lerischen Ausführung  angezogen  gefühlt,  als  er  1624 
eine  Kopie  des  Gemäldes  in  Oel  ausführte.  Auf 
Rubens  hat  das  Bild  einen  so  starken  Eindruck  ge- 
macht, dass  er  die  Komposition  bis  in  ihre  Einzel- 
heiten im  Kopfe  behielt.  Er  beschreibt  aus  der 
Erinnerung  die  Figuren,  ihre  Haltung,  Bekleidung, 
ihr  Kolorit,'  ihren  Bezug  zueinander  in  einem  vom 
19.  Mai  1628  datierten  Briefe  an  Peiresc.  Diesen 
beiden  Künstlern,  Poussin  und  Rubens,  schliesst 
sich  ein  nicht  Geringerer  mit  starkem  Lobe  an: 
Reynolds  sagt,  indem  er  von  Poussins  regem  Ver- 
kehr mit  der  Antike  und  von  dessen  Kopien  antiker 
Gemälde  spricht,  „ich  halte  das  Bild  der  Hochzeit 
im  Palazzo  Aldobrandini  für  das  Beste,  was  bis 
jetzt  aus  jenen  fernen  Zeiten  aufgefunden  ist.“ 

Als  Reynolds  dieses  schrieb  — im  Jahre  1772 
— war  freilich  von  antiker  Malerei  nicht  sehr  viel 
bekannt,  viel  weniger,  als  heutzutage:  der  Boden 
am  Vesuv  hatte  gerade  erst  angefangen,  seine  Schätze 
zu  spenden.  Aber  auch  heute,  nachdem  im  Ver- 
laufe der  Jahre  durch  die  Funde  in  den  ver- 
schütteten Städten  Campaniens  und  auch  in  Rom 
selbst  unser  Besitz  antiker  Bilder  so  angewachsen 
ist,  dass  das  Erhaltene  nach  Tausenden  zählt,  bleibt 
Reynolds’  Urteil  immer  noch  bestehen,  unter  all  dem 
Vielen  ist  Nichts,  was  dem  Gemälde  der  Aldo- 
brandinischen Hochzeit  künstlerisch  überlegen  wäre, 
Weniges  was  ihm  nahe  käme. 

Heute  ist  das  Bild  in  weiteren  Kreisen  nicht 
sehr  bekannt,  jedenfalls  viel  weniger  be- 
kannt, als  es  das  verdient.  Von  den  Vielen, 
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die  in  den  Vatikan  pilgern  und  aufrichtig  oder 
pflichtgemäss  die  Antikensammlung  bewundern, 
dringen  die  Wenigsten  bis  in  den  letzten  Raum  der 
Bibliothek  vor,  wo  das  Gemälde  wie  in  einem  Ver- 
steck verborgen  ist.  Wenn  von  antiker  Malerei 
die  Rede  ist,  so  denkt  man  allgemein  nicht  an  Rom, 
sondern  an  Pompeji,  und  von  den  Pompejanischen 
Malereien  sind  es  eigentlich  nur  die  aus  der  letzten 
Periode  der  Stadt,  die  reichen  Dekorationen  mit 
ihren  phantastischen  Zierformen,  mit  ihrem  üppigen 
Bilderschmuck,  die  in  Aller  Erinnerung  sind.  Das 
ist  erklärlich,  denn  diese  Malereien  sind  in  der  ganzen 
Masse  des  Erhaltenen  nicht  blos  der  Zahl  nach  die 
weitaus  überwiegenden,  sondern  sie  sind  unter  allen 
übrigen  auch  diejenigen,  die  das  Auge  am  meisten 
auf  sich  ziehen.  Sie  sind  mit  der  Absicht  Effekt 
zu  machen  gemalt,  und  diese  Absicht  ist  mit  so 
starken  Mitteln  ausgeführt,  dass  die  Wirkung  noch 
nach  fast  zweitausend  Jahren  ungeschwächt  ge- 
blieben ist. 

Der  Stil  dieser  Decorationen  trägt  die  Signatur 
der  Neronischen  Zeit,  er  ist  für  Prunkräume  er- 
funden, in  den  Palastanlagen  zuerst  ausgebildet,  wie 
denen  der  Titusthermen,  deren  Malereien  Raffael  die 
Motive  für  die  Grottesken  der  Loggien  geliefert 
haben.  Alles  ist  auf  eine  freudige,  laute,  blendende 
Wirkung  abgesehen.  Man  bewundert  mit  Recht  die 
Leichtigkeit  der  Behandlung,  die  Sicherheit  des  Dis- 
ponierens,  die  Bravour  der  technischen  Durchführung, 
man  erstaunt  über  die  Fülle  von  Einfällen,  über  den 
Reichtum  an  Motiven,  man  wird  gefangen  von  dem 
starken  Gesamteindruck  der  decorativen  Leistung. 
In  diese  Gesamtwirkung  gehen  die  Gemälde,  die  als 
glänzende  Mittelstücke  in  die  bunten  Decorationen 
hineingemalt  sind,  mit  auf.  Alle  diese  Götterfiguren, 
diese  immer  wiederholten  Szenen  aus  der  griechischen 


Sagengeschichte  und  Dichtung,  sie  waren  den 
Malern  so  geläufig  wie  die  Ornamente,  sie  gingen 
ihnen  ebenso  mühelos  von  der  Hand,  sie  waren 
ihnen  auch  von  ebenso  äusserlichem  Interesse, 
wie  diese.  LTnd  so  wenig  wie  die  Maler  hatten 
die  Bewohner  ein  innerliches  Verhältnis  zu  den 
Bildern,  die  ihnen  täglich  vor  Augen  waren.  Was 
gingen  sie  die  Thaten  des  Theseus  und  Herkules, 
diese  Liebesgeschichten  der  Götter  an?  Nie  sprach 
etwas  Persönliches  aus  diesen  Bildern,  nie  waren 
Töne  angeschlagen,  die  ein  Erlebnis,  eine  Em- 
pfindung wachrufen  konnten,  es  war  ein  leeres 
Spielen  mit  schönen  auswendig  gelernten  Formen, 
an  dem  die  Maler  ihr  Genüge  fanden,  und  mit 
dem  sie  den  Geschmack  ihres  nicht  sehr  empfind- 
lichen Publikums  befriedigten.  Zu  keiner  Zeit  im 
Altertum  ist  die  Kunst  so  äusserlich  und  gefühllos 
gewesen,  wie  in  den  Jahren  des  Nero  und  seiner 
nächsten  Nachfolger. 

Die  erhaltenen  Wandmalereien  sind  nicht  alle 
dieser  Art,  auch  nicht  alle  aus  derselben  Zeit. 
Früher,  in  der  augusteischen  Periode  und  in  der  Zeit, 
die  dieser  zunächst  voraufging,  war  ein  anderer  Stil 
der  Decoration  Mode  gewesen.  Sie  war  weniger 
phantastisch,  aber  auch  weniger  aufdringlich,  ein- 
facher, ruhiger,  gehaltener,  wie  auch  die  Sitten  dieser 
Zeit.  Man  verzierte  die  Wände  mit  Flächenmustern, 
teilte  sie  in  bunte  Felder  ab  und  belebte  diese  durch 
zierliche  und  sorgfältig  ausgeführte  Ornamentbänder 
und  Zierleisten;  oder  man  ahmte  einen  architek- 
tonischen Aufbau,  eine  den  Raum  scheinbar  er- 
weiternde Zwischenstellung  von  Scheerwänden  oder 
Hallen  in  Farbe  nach;  und  zwischen  diese  Architek- 
turen hinein  waren  Bilder  gemalt,  die  entweder  als 
Schmuck  werk  der  Bauglieder,  wie  die  Friese  der 
Tempel,  oder  als  selbständige  aufgestellte  Tafel- 
gemälde gedacht  waren.  Als  solche  gingen  sie  nicht 
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Aus  der  Aldobrandmischen  Hochzeit. 


in  derselben  Weise  mit  und  in 
dem  eigentlich  Ornamentalen,  in 
der  Gesamtheit  der  Decoration 
auf,  wie  die  Bilder  der  späteren 
Zeit.  Sie  sind  auch  in  vielem 
übrigen  von  diesen  verschieden. 

Sie  haben  das,  was  jenen  gänz- 
lich fehlt,  Intimität  und  Stim- 
mung. Natürlich  sind  auch  hier 
Schilderungen  mythologischer 
Stoffe,  die  in  der  Antike  zu 
keiner  Zeit  ganz  fehlen,  aber 
daneben  tritt  die  Wirklichkeit  des 
Lebens,  der  die  spätere  Gene- 
ration nur  die  niedrigsten  Seiten 
für  die  Kunst  abzugewinnen 
wusste,  in  den  Kreis  der  Dar- 
stellungen hinein.  Es  sind 
namentlich  Kabinetstücke  klei- 
neren Umfangs,  die  nach  dieser 
Seite  hin  als  charakteristische 
Aeusserungen  des  künstlerischen  Könnens  und  Em- 
pfindens dieser  Zeit  gelten  können.  Ein  Beispiel 
ist  auf  S.  50  in  einem  kleinen  Gemälde  aus  Her- 
kulanum  abtjebildet.  In  einem  Gemach  sitzt  auf 

breitem  Lager  eine  Erau  und  trägt  auf  zwei  In- 
strumenten zugleich  ein  Musikstück  vor,  zwei 
Frauen  und  ein  Mann  hören  gespannt,  fast  erregt 
dem  gewiss  sehr  kunstvollen  und  schwierigen  Vor- 
trage zu.  Die  Schilderung  dieser  einfachen  und  an- 
ziehenden Situation  ist  mit  allem  Reize  feiner 
Stimmungsmalerei  durchgeführt,  in  der  Erfindung 

so  reizvoll  wie  in  der  coloristischen  Behandlung, 
die  alle  — später  so  gewöhnlich  werdende  — Effekt- 
hascherei und  Aufdringlichkeit  verschmäht.  Dieses 
Concert  ist  nur  ein  Beispiel.  Aus  vielen  anderen 
Bildern  klingen  uns  dieselben  Töne  entgegen,  spricht 
dieselbe  Freude  an  der  Wirklichkeit,  dieselbe  zarte 
Empfindung  zu  uns.  Häusliche  Vorgänge  werden 
dargestellt:  Zu  festlichem  Anlass  wird  ein  Götterbild 
geputzt,  ein  Mädchen  empfängt  aus  den  Händen  der 
Genossinnen  den  bräutlichen  Schmuck.  Einfaches 
Beisammensein,  Conversation,  Musik,  dann  ein  be- 
stimmterer Vorgang,  wie  ein  Dichter  oder  Schau- 
spieler die  Vorbereitungen  zur  szenischen  Aufführung 
trifft,  und  Ähnliches,  das  sind  Motive,  die  gern  ge- 
sucht und  mit  aller  Bewahrung  ihrer  intimen  Reize 
zur  Darstellung  gebracht  sind.  Diese  Bilder  wären 
den  Menschen  der  Neronischen  Zeit  langweilig  ge- 
wesen. Sie  sind  keine  Prunkstücke;  ihre  Schönheit 
will  gesucht  sein. 

Der  Zeit  und  Kunstart,  die  wir  in  ihnen  kennen 
lernen,  gehört  auch  das  Gemälde  der  Aldobran- 
dinischen  Hochzeit  an,  das  ursprünglich,  wie  es 
scheint,  als  Fries  einer  gemalten  Architektur- 


decoration  eingefügt  gewesen  ist.  Es  ist  wie  alle 
diese  Wandbilder  mit  Freskofarben  auf  Stuck  ge- 
malt. Die  Ausführung  ist  sehr  fiott  und  bestimmt. 
Der  Künstler  hat  die  Figuren  in  mittleren  Farben 
angelegt  und  dann  mit  eilender  Hand  lichte  und 
dunkle  Töne  aufgesetzt  in  Flecken  und  kräftigen 
Strichen,  ohne,  wie  man  nach  manchen  der  vor- 
handenen Copien,  auch  der  von  Poussin,  glauben 
könnte,  die  Töne  zu  allmählichen  Uebergängen  in- 
einander zu  arbeiten.  Er  hat  vielmehr  die  ver- 
schiedenen Töne  über-  und  nebeneinander  unver- 
mittelt stehen  gelassen  und  dadurch  eine  sehr  lockere 
malerische  Formengebung  und  eine  grosse  Lebendig- 
keit und  Frische  der  Gesamtwirkung  erreicht.  In 
dieser  selben  Art  sind  jene  Kabinetstücke  gemalt. 
Was  sie  im  Kleinen  geben,  das  giebt  das  Bild  der 
Aldobrandinischen  Hochzeit  im  Grossen  mit  seiner 
feierlichen,  einen  bedeutenden  Vorgang  schildernden 
Komposition. 

Das  Bild  ist  sehr  in  die  Länge  gezogen  und 
enthält  nur  wenige  Figuren.  Dadurch  wird  die 
Einfachheit  in  der  Behandlung  des  Räumlichen 
sehr  auffallend.  Fast  über  die  ganze  Fläche  hin 
ist  eine  Mauer  geführt,  die,  wenig  gegliedert, 
einen  einheitlich  ruhigen  Hintergrund  für  die 
Figuren  abgiebt;  sie  ist  in  hellem,  rötlich  grauem 
Ton  gehalten,  über  sie  weg  sieht  man  den  blauen 
Himmel.  Vor  der  Mauer  steht  in  der  Mitte 
ein  prunkvoll  ausgestattetes  Ruhebett;  ein  Jüngling 
hat  seine  Braut,  die  ihm  soeben  vermählt  worden 
ist,  in  sein  Haus  eingeführt.  Die  Braut,  züchtig 
verhüllt,  hat  sich  auf  das  Lager  niedergelassen 
und  erwartet  von  den  Genossinnen,  die  sie  geleitet 
haben,  die  letzten  in  dem  Hochzeitsceremoniell  vor- 
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geschriebenen  Dienste.  Während  die  Klänge  eines 
Hochzeitsliedes  ertönen,  wird  das  Bad  zubereitet. 
Die  Frauen  und  Mädchen,  die  mit  diesen  Verrich- 
tungen beschäftigt  sind,  stehen  abseits;  es  ist  ein 
feiner  Zug  der  Komposition,  dass  die  der  Mitte 
zunächst  Stehenden  nach  aussen  gewendet  sind. 
Die  Braut  und  der  Jüngling  sind  dadurch  noch  mehr 
isoliert.  Und  allein  sind  sie  gedacht;  denn  die 
beiden  Frauen,  die  sich  der  Braut  zuwenden,  sind 
göttlicher  Art  und  den  Blicken  der  Personen  des 
Bildes  selbst  nicht  sichtbar.  Peitho,  die  Begleiterin 
der  Aphrodite,  spricht  der  Braut  zu,  und  Charis  — 
so  mögen  wir  die  andere  nennen  — bereitet  in  einer 
Muschel  die  Salbe,  um  die  Braut  mit  allem  Liebreiz 
und  aller  Schönheit  zu  schmücken. 

Es  gab  im  Altertum  ein  sehr  berühmtes  Bild 
des  Malers  Aetion,  das  die  Hochzeit  Alexanders 
des  Grossen  und  der  Roxane  darstellte.  Es  war 
noch  zu  Alexanders  Lebzeiten  gemalt.  Nach  der 
Schilderung,  die  der  Schriftsteller  Lukian  von  diesem 
Gemälde  hinterlassen  hat,  hat  Raffael  seine  bekannte 
Komposition  (jetzt  in  Villa  Borghese  in  Rom,  hier 
als  Schlussvignette  abgebildet)  geschaffen.  Auch 
Sodomas  viel  gepriesenes  Fresko  der  Alexander- 
Hochzeit  in  der  Farnesina  geht  auf  sie  zurück. 
Sodoma  hat  alle  Reize  seiner  Kunst  in  diesem 
Gemälde  entfesselt,  aber  man  mag  sich  nicht  vor- 
stellen, welche  Freude  der  glückliche  Besitzer  an 
der  versteckten  Lüsternheit  der  Darstellung  gehabt 
haben  mag,  die  durch  alle  Anmut  und  Formen- 


schönheit nur  um  so  verführerischer  gemacht  wird. 
Und  vielleicht  hat  Sodoma  gerade  hierin  den 
Charakter  des  antiken  Vorbildes  getroffen,  besser 
getroffen,  als  Raffael  mit  seiner  zurückhaltenderen 
Komposition. 

In  dem  Gemälde  des  Aetion  sah  man,  wie  auf 
dem  Bilde  der  Aldobrandinischen  Hochzeit,  in  der 
Mitte  die  Braut  auf  dem  Lager.  Aber  keine  heilige 
Scheu,  wie  hier,  hielt  die  Umstehenden  zurück, 
sondern  alle  wendeten  sich  ihr  zu  in  Bewunderung 
ihrer  zur  Schau  gestellten  Schönheit.  Lachende 
Eroten  enthüllten  ihre  Reize  dem  König,  der  heran- 
trat und  der  Geliebten  einen  Kranz  bot;  ein  Freund, 
Hephaestion,  begleitete  hier  den  Alexander,  und 
Hymenaios,  der  Hochzeitsgott,  hatte  sich  ihm  zu- 
gesellt. Freilich  hätte  für  eine  Alexander-Hochzeit 
eine  Darstellung  nicht  gepasst,  wie  die  des  vati- 
kanischen Bildes,  sie  wäre  unwahr  gewesen;  denn 
der  Held  musste  hier  als  der  Beglückende  und  als 
die  Hauptperson  erscheinen.  Aber  das  schwächt 
den  Gegensatz  nicht  ab,  in  dem  beide  Bilder  zu 
einander  stehen.  Das  Gemälde  des  Aetion,  der  uns 
als  einer  der  Meister  der  griechischen  Malerei 
genannt  wird,  war  gewiss  in  der  künstlerischen 
Behandlung  viel  bedeutender,  als  das  der  Aldo- 
brandinischen Hochzeit,  dessen  Maler  wir  nicht 
kennen.  Aber  in  der  Erfindung  und  stimmungsvollen 
Charakteristik  zeigt  diese  so  viel  spätere  Komposition 
eine  Stärke,  die  auch  ihr  einen  Platz  unter  den 
grossen  Werken  der  Kunst  sichert. 

Franz  Winter. 


Hochzeit  des  Alexander. 
Nach  einer  Komposition  Raffaels. 
Rom,  Villa  Borghese. 
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Peter  Cornelius,  Entwurf  für  ein  Lünettenbild  der  Casa  ßartholdy. 
Berlin,  Kgl.  Nationalgalerie. 


Die  Wandgemälde  der  Casa  Bartholdy. 


ALS  Goethe  einmal  einem  etwas  langatmigen 
Berichterstatter  zuhören  musste,  welcher  über 
den  Kunstraub  der  Franzosen  in  Italien  sprach  und 
dabei  bemerkte,  es  würden  wohl  auch  noch  die 
Freskobilder  entführt  werden,  machte  er  ihn  vor 
der  Gesellschaft  durch  den  Einwurf  lächerlich:  sie 
sind  ja  auf  die  Wand  gemalt! 

Seitdem  hat  man  es  nun  freilich  in  dieser 

Hinsicht  weiter  gebracht  — und  die  Franzosen 
haben  ein  gewisses  Verdienst  oder  vielleicht  sagen 
wir  richtiger  Schuld  daran.  Denn  sie  sind  in  der 
That  in  neuerer  Zeit  erfolgreich  bemüht  gewesen, 
Wandgemälde  aus  Italien  zu  entführen,  aber  freilich 
dank  der  italienischen  Technik.  Ihr  Vorgang  war 
es  auch,  der  uns  ermutigt  hat,  jene  Werke  deutscher 
Künstler,  welche  ehemals  ein  Zimmer  der  Casa 

Zuccari  (Bartholdy)  in  Rom  schmückten,  nach 
Deutschland  zu  versetzen.  Während  aber  die 
Franzosen  sich  Fremdes  aneigneten,  haben  wir  nur 
an  uns  genommen,  was  geistig  uns  angehörte.  Und 
überdies  handelte  es  sich  darum,  diese  Erstlings- 
werke deutscher  Monumental -Malerei  des  be- 

ginnenden iq.  Jahrhunderts  vor  drohender  Gefahr 
zu  retten,  würdiger  aufzustellen  und  der  öffentlichen 
Betrachtung  zu  sichern. 

Fast  zehn  Jahre  lang  sind  sie  nun  Eigentum 
des  preussischen  Staates.  Sie  haben  ihre  Auf- 

stellung im  Obergeschoss  der  National -Galerie 
gefunden,  wto  sie  einen  mässig  grossen  Saal  füllen 
(vgl.  Taf.  109,  110;  Bd.  I Taf.  158). 

Wir  nennen  diesen  Cyklus  von  Darstellungen 
zur  Geschichte  Josefs  in  Egypten  noch  heute  die 
Fresken  der  Casa  Bartholdy,  und  sie  sollten  den 
Namen  immer  behalten  zum  Danke  für  den  trefflichen 
Mann,  der  sie  hervorrief:  Jakob  Salomon  Bartholdy, 


ein  Verwandter  der  Mendelssohns,  in  deren  Familien 
die  Liebe  zu  den  Künsten  nicht  ausstirbt,  verfolgte 
die  Bestrebungen  der  jungen  deutschen  Künstlerzunft 
in  Rom  mit  dem  lebhaften  Interesse  eines  hoch- 
gebildeten Mannes.  Unmittelbar  nach  seiner  Er- 
nennung zum  preussischen  General-Konsul  ( 1 8 1 s) 
fasste  er  den  Vorsatz,  diejenigen  seiner  Landsleute, 
von  denen  er  am  meisten  erwartete,  durch  eine 
gemeinsame  Aufgabe  zu  fördern,  ihnen  gewisser- 
massen  die  Zunge  zu  lösen.  Was  er  ins  Werk 
setzte,  ist  um  so  rühmlicher,  weil  er  keine  Reichtümer 
besass  und  es  ihm  manchmal  schwer  wurde,  das 
Begonnene  durchzuführen.  Es  wäre  unmöglich 
gewesen,  hätte  seine  Begeisterung  und  sein  Opfer- 
mut nicht  dieselbe  Gesinnung  bei  den  Künstlern 
gefunden,  die  er  aufrief.  Voran  steht  Peter  Cornelius, 
neben  ihm  Friedrich  Overbeck,  Philipp  Veit  und 
Wilhelm  Schadow.  Die  erste  römische  Studienzeit 
ist  für  Cornelius  entscheidend  gewesen,  ja  trotz  allen 
innerlichen  Kämpfen,  die  er  zu  bestehen  hatte,  war 
diese  Zeit  wohl  die  glücklichste  seines  Lebens.  In 
Rom  erlangte  er  dank  der  Arbeiten  im  Aufträge 
Bartholdys  die  Gewissheit  über  die  Ziele  und  Mittel 
seiner  Kunst,  die  seinem  späteren  Auftreten  das 
Gebieterische  verlieh.  Hatte  er  anfangs  — z.  B.  in 
den  in  Italien  vollendeten  Blättern  zum  Nibelungen- 
liede — noch  einen  gewissen  teutonischen  Trotz 
gezeigt,  so  wurde  bald  genug  die  Mahnung  Goethes 
an  ihm  wahr,  dass  die  deutsche  Kunst  des  16.  Jahr- 
hunderts, in  deren  Bahnen  er  sich  bewegte,  die 
Vollkommenheit  nicht  völlig  erreicht  hat  wie  die 
transalpinische.  Mit  der  Grösse  der  Aufgaben 
wuchs  auch  der  Einfluss  des  italienischen  Kunst- 
geistes auf  ihn.  Und  vielleicht  haben  Diejenigen 
Recht,  welche  die  Erstlinge  dieser  Geisterehe 
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Reconstruierte  Ansicht  des  ausgemalten  Zimmers 
in  der  Casa  Bartholdy  in  Rom. 

Südwand:  Overbeck,  Verkaufung  und  (über  einer  Tapetenthür)  Veit,  Ver- 
suchung.— Westwand:  Cornelius,  Wiedererkennung  und  (Lünette)  Overbeck, 
7 magere  Jahre.  — Nordwand:  Schadow,  Der  blutige  Rock  und  Schadow, 
Gefängnis.  — Auf  der  hier  fehlenden  Ostwand:  Cornelius,  Traumdeutung;  da- 
neben nach  Süden  eine  Thür,  in  der  Lünette  Veit,  7 fette  Jahre. 

eben  unsere  Fresken  — für  seine  gelungensten 
Werke  halten,  weil  in  ihnen  der  Zug  von  Dürerischer 
Herbheit,  die  seine  früheren  Arbeiten  kennzeichnet, 
mit  dem  abgeklärten  Schönheitsgefühl  am  reinsten 
verschmolzen  ist. 

Er  traf  in  Rom  mit  Genossen  zusammen,  welche 
die  denkbar  verschiedensten  Richtungen  vertraten. 
Auf  der  einen  Seite  Thorwaldsen  und  die  Klassicisten, 
auf  der  anderen  die  Schwärmer  eines  neuen  Kunst- 
glaubens, an  ihrer  Spitze  Overbeck,  verbunden  im 
Widerspruche  gegen  das  akademische  Wesen  der 
damaligen  Zeit,  tief  durchdrungen  von  ihrer  Mission. 
Man  kann  diese  Romantiker,  die  sogenannten 
„Nazarener“  und  ihre  Werke  kaum  betrachten,  ohne 
an  die  Geistes -Erneuerung  erinnert  zu  werden, 
welche  das  Auftreten  des  heiligen  Franciskus  in 
Italien  hervorgerufen  hatte.  Er  fand  glühende 
Verehrer  unter  den  Malern.  In  Friedrich  Overbeck 
hat  sich  der  Wundermann  von  Assisi  in  seinem 
seraphischen  Wesen  einen  späten  Bekenner  erweckt. 
Und  dieser  hat  dem  Heiligen  an  der  Stätte  seines 
Wirkens  in  Assisi  auch  eine  künstlerische  Huldigung 
dargebracht,  ein  Freskogemälde  in  der  Portiuncula- 
Kapelle,  das  nicht  lange  nach  den  Arbeiten  für 
Bartholdy  entstand  und  vermöge  seiner  feierlichen 
Schönheit  beredtes  Zeugnis  für  Overbecks  Ge- 
sinnung ablegt.  Unverwandtes  inbrünstiges  Be- 
trachten des  Urquells  aller  Schönheit  und  Wahrheit 


verlieh  ihm  ähnlich  wie  dem  Franciskus,  der  die 
Wunden  Christi  an  seinem  Feibe  trug,  eine  Art 
körperlicher  Berührung  mit  den  heiligen  Gestalten 
des  christlichen  Glaubens.  Profane  Gegenstände 
hat  er  seitdem  fast  gar  nicht  mehr  dargestellt,  aber 
eine  sehr  bemerkenswerte  Ausnahme  bilden  die 
Wandgemälde  in  der  (jetzt  fast  ganz  unzugäng- 
lichen) Villa  Massimi  am  Fateran,  Scenen  aus 
Tasso’s  Befreitem  Jerusalem,  holdselige  Dar- 
stellungen, die  nur  dem  Gegenstände  nach  weltlich 
sind  und  den  Geist  der  Fegende  atmen.  Je  länger 
je  mehr  hatte  für  ihn  die  Kunst  nur  Geltung  und 
Berechtigung,  wenn  sie  sich  eins  fühlte  mit  dem 
Glauben  und  ihre  Aufgaben  innerhalb  der  sicht- 
baren römischen  Kirche  fand,  zu  der  er  sich  denn 
auch  mit  reinster  Hingebung  bekannte. 

Aehnlichen  Geistes  war  Philipp  Veit,  doch  steht 
er  an  künstlerischer  Bedeutung  Overbeck  nach.  Als 
jüngster  unter  den  Genossen  hatte  er  zuerst  den 
Mut,  sich  nach  den  Vorschriften  von  Carl  Eggers 
in  der  Malerei  auf  nassem  Kalk  (Fresko)  zu  ver- 
suchen und  mit  so  gutem  Gelingen,  dass  die 
Freunde  ebenfalls  Hand  anlegten,  um  — freilich 
unter  Mühen  und  Seufzen  — ihr  Werk  durchzu- 
führen. 

Die  Nazarener  oder  Klosterbrüder  von  Sant’ 
Isidoro,  wie  sie  nach  dem  Kloster  genannt  wurden, 
wo  sie  arbeiteten  und  sich  gegenseitig  Akt  standen, 
waren  von  vorn  herein  das  Stichblatt  des  Spottes 
der  Andersgläubigen.  Goethe  tadelt,  dass  sie  sich 
völlig  rottenweise  abgesondert  und  Anderen,  nament- 
lich den  jungen  Ankömmlingen  in  Rom,  zu  Feibe 
gingen,  wenn  sie  sich  nicht  bekehren  Hessen  und 
nicht  zum  Katholicismus  übertreten  wollten.  Von 
anderer  Seite  wurde  ihnen  nachgesagt,  sie  trügen 
die  Miene  der  Auserwählten  herausfordernd  zur 
Schau  und  man  brächte  in  Rom  vor  diesen  Deuten, 
die  mit  langwallendem  Haar  und  einem  gewissen 
Sanscülottismus  einhergingen,  die  Kinder  in  Sicher- 
heit, weil  sie  bösartigen  Bettlern  oder  Magiern 
glichen.  Das  sind  nun  freilich  übelwollende  Ueber- 
treibungen,  aber  zu  leugnen  ist  nicht,  dass  die 
Neuerer  meist  ziemlich  anmassend  auftraten.  Die 
Künstler  von  klassischer  Richtung  warfen  ihnen  die 
ausschliessliche  Verehrung  der  altitalienischen  Meister 
im  Gegensatz  zu  den  Heroen  ersten  Ranges  vor. 
Und  das  traf  in  der  That  bei  den  Meisten  zu. 
Aber  wenn  sie  sich  in  ihren  Werken  dem  Stile 
der  vorraphaelischen  Kunst  näherten,  so  beruhte 
dies  fast  durchweg  auf  wahrhafter  Uebereinstimmung 
der  Anschauungen.  Nur  Overbeck  verdient  den 
Tadel  einer  absichtlichen  Rückbildung  der  Formen- 
spräche,  von  welcher  manche  seiner  Genossen 
nicht  freizusprechen  sind,  keineswegs.  Denn  gerade 
er  hat  früher  als  Andere  das  Vorurteil  fallen 
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lassen,  dass  von  der  vollendeten  Schönheit  weniger 
zu  lernen  sei  als  von  den  Vorstufen,  die  sie  nur 
erst  ahnen  lassen.  Allein  eben  dies  scheint  den 
Abstand  zu  begründen,  der  bei  aller  persönlicher 
Zuneigung  zwischen  ihm  und  Cornelius  vorhanden 
war.  Wenn  dieser  angesichts  der  Widersprüche,  in 
denen  sich  die  Kunstbestrebungen  jener  Tage  be- 
wegten, zu  dem  Ausspruche  kam:  „ein  deutscher 
Maler  sollte  nicht  aus  seinem  Vaterlande  gehen!“  — 
so  hat  er  damit  zunächst,  wie  wir  sahen,  nur  den 
Instinkt  seiner  Jugend  bekräftigt. 

Um  so  erfreulicher  war  es,  dass  die  trotz  ihrer 
mancherlei  Gaben  doch  in  Einem  Geiste  verbundenen 
Genossen  zu  einer  gemeinsamen  Thätigkeit  gelangt 
sind.  Sie  hat  auch  für 
Overbeck  den  Wert 
einer  gewissen  Befrei- 
ung. Denn  neben  seiner 
Darstellung  der  „Ver- 
kaufung  Josephs“,  die 
den  gebundenen  Stil  der 
Nazarener  an  sich  trägt, 
steht  die  Composition 
der  „Sieben  mageren 
Jahre“,  in  welcher  er 
sich,  offenbar  angeregt 
durch  die  mächtige 
Kunst-Sprache  seines 
Freundes,  zu  monu- 
mentaler Grösse  erhebt. 

Allerdings  ist  dieses 
von  hohem  Pathos  er- 
füllte Bild  vor  jenem 
.ausgeführt  und  beweist 
somit,  dass  der  Einfluss 
des  Freundes  nicht 
lange  vorhielt.  Ob  er 
aufs  Neue  mächtig  ge- 
worden wäre,  wenn 
Overbeck  sich  entschlossen  hätte,  mit  Cornelius 
nach  München  zu  gehen  (was  König  Ludwig 
wünschte),  bleibt  fraglich,  denn  bei  den  bezüglichen 
Verhandlungen  hielt  Overbeck  mit  grosser  Aengst- 
lichkeit  darauf,  dass  ihm  nicht  Aufträge  angesonnen 
würden,  die  ihn  genötigt  hätten,  aus  seiner  ab- 
geschlossenen Sphäre  herauszutreten. 

Die  einzigen  Bilder  des  Cyclus,  welche  nicht 
zu  den  übrigen  stimmen,  sind  die  von  Wilhelm 
Schadow.  Wenn  auch  gesinnungstüchtig  trotz  Einem 
der  Klostergenossen,  war  er  doch  in  seiner  Kunst 
zu  sehr  Weltkind,  um  mit  den  Anderen  Schritt 
halten  zu  können.  — 

Die  Mietwohnung  Bartholdys  im  zweiten 
Stock  der  Casa  Zuccari  zwischen  Via  Sistina  und 
Gregoriana  bot  nur  ein  gewölbtes  Zimmer  von  ge- 


ringen Abmessungen  zur  Ausführung  des  Planes,  bei 
welcher  Cornelius  die  entscheidende  Stimme  hatte. 
Anstatt  einer  leichten  Dekoration,  wie  erst  beab- 
sichtigt war,  lieferten  die  Maler  unter  den  beschei- 
densten Bedingungen  Bilder  grossen  Stils  mit  Figuren 
in  Naturgrösse,  ja  in  den  symbolischen  Lünettenbildern 
gingen  sie  — nicht  zum  Vorteil  der  Sache  — so- 
gar über  diesen  Mafsstab  noch  hinaus.  Die  beiden 
Hauptwände  fielen  Cornelius  zu.  Sie  waren  seitlich 
durch  schmale  Thüren  beschränkt,  welche  etwa 
zwei  Drittel  der  Höhe  einnahmen.  Der  Künstler 
wollte  sich  anfänglich  dadurch  nicht  stören  lassen. 
Wir  besitzen  eine  farbige  Zeichnung  von  ihm, 
welche  den  ersten  Plan  anschaulich  macht.  Sie  be- 
findet sich  ebenfalls  in 
der  National -Galerie 
und  zeigt  mit  einigen 
Veränderungen  in  den 
Nebenfiguren  die  Com- 
position der  „Traum- 
deutung Josephs  vor 
Pharao“  wesentlich  in 
der  Fassung,  die  bei- 
behalten worden  ist, 
aber  Cornelius  be- 
nutzte den  Ausschnitt, 
welchen  die  Thür  ober- 
halb freiliess,  zu  einer 
Ergänzung,  die  auf  den 
Triumph  Josephs  hin- 
weist: wir  sehen  ihn 
draussen  als  Retter  des 
Landes  vorüberfahren, 
ein  Motiv,  das  später 
wegfiel.  Ausserdem  aber 
unterscheidet  sich  die- 
ser Entwurf  wesentlich 
von  dem  wirklich  aus- 
geführten durch  die  Be- 
handlung des  Flachbogens,  welcher  das  Bild  krönt. 
Hier  hatte  der  Künstler  eine  Landschaft  angeordnet, 
um  die  fruchtbare  Zeit  der  ersten  sieben  Jahre  anzu- 
deuten; sie  wird  durch  zwei  Bogenöffnungen  gesehen, 
deren  Schildfläche  die  allegorische  Gestalt  der  Abun- 
dantia  oder  Caritas  mit  erntebeladenen  Putten  zeigt, 
und  ähnliche  Kinderfiguren  sind  beiderseits  an  den 
Ecken  angebracht.  (Wir  geben  im  Text  eine  kleine 
Abbildung  des  gesamten  Entwurfes  und  als  Kopfleiste 
die  Lünette  nochmals  in  grösserem  Mafsstabe.) 
Diese  Einteilung  hat  offenbare  Vorzüge  vor  der- 
jenigen, die  schliesslich  gewählt  wurde.  Wahrschein- 
lich deshalb,  weil  den  Mitarbeitern  grösserer  Spiel- 
raum zu  eigenen  Erfindungen  gelassen  werden 
sollte,  gab  man  diese  sehr  anziehende  und  durch 
ihre  Leichtigkeit  vorteilhafte  Behandlung  der  Lünetten 


Cornelius,  Die  Traumdeutung  Josephs.  (Erster  Entwurf.) 
Berlin,  Kgl.  Nationalgalerie.  H.  o.3g,  br.  0.34.  Bez.  1816. 
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auf,  welche  statt  dessen  vollen  Figurenschmuck  er- 
hielten: über  der  Traumdeutung  die  symbolische 
Darstellung  der  „fetten  Jahre“  (von  Veit)  und  über 
der  Wiedererkennung  Josephs  durch  seine  Brüder 
die  „mageren  Jahre“  (von  Overbeck).  So  geistvoll 
diese  beiden  Compositionen  sind,  so  wirken  sie  doch 
etwas  schwer,  zumal  ihre  Figurengrösse  die  der 
Hauptbilder  übertrifft.  Bei  der  Anordnung  der 
Fresken  in  der  National-Galerie  sind  die  Hauptbilder 
in  die  Mitte  der  Wand  gestellt  worden,  so  dass  die 
in  der  Grundlinie  breiteren  Lünetten  an  beiden 
Seiten  gleichmässig  übergreifen. 

Wenn  Cornelius  in  der  „Traumdeutung“  durch 
die  Klarheit  und  Einfachheit  der  Geberdensprache 
und  die  Abgemessenheit  der  Gruppierung  als  Meister 
des  hohen  Stiles  hervortritt,  so  erhebt  er  sich  in 
dem  zweiten  Hauptbilde,  der  „Wiedererkennung“, 
zugleich  zu  dramatischer  Grösse.  Die  Skala  der 
Empfindungen,  welche  diese  Brüderschar  erfüllen,  und 
der  Gegensatz  des  vor  der  Missethat  der  Anderen  zu 
Benjamin  niederblickenden  Joseph  ist  überwältigend. 
Hier  hat  Cornelius  auch  dem  Auftraggeber  ein 
Denkmal  gesetzt,  indem  er  in  der  Gestalt  des  der 
rührenden  Scene  zuschauenden  würdevollen  Mannes 
Bartholdys  Bildnis  anbrachte. 

Die  Verkaufung  Joseph’s,  welche  Overbeck 
ausser  der  Lünette  mit  den  „Mageren  Jahren“  dar- 
stellte, ist  ein  Bild,  das  sinnigen  Ernst  und  ein  an 
die  Umbrier  erinnerndes  Schönheitsgefühl  offenbart, 
aber  auch  Schwächen  zeigt,  welche  durch  den  Adel 
der  Auffassung  und  die  Zartheit  der  Durchführung 
nicht  völlig  aufgehoben  werden.  Sehr  anziehend  ist 
der  landschaftliche  Hintergrund  mit  den  nach 
Art  der  Präraphaeliten  in  Gold  gehöhten  fein- 
gefiederten Bäumen. 

Geringeres  Verdienst  hat  Veit.  Seine  Darstellung 
der  „sieben  fetten  Jahre“  kann  sich  mit  Overbecks 
Seitenstück  nicht  messen  und  die  „Versuchung  Josephs 
durch  Potiphars  Weib“,  die  er  ausserdem  in  einem 
kleineren  Bilde  gemalt  hat,  ist  dadurch  verdorben, 
dass  man  das  Stück  vor  längeren  Jahren  mit  un- 
genügenden Mitteln  von  der  Wand  abgelöst  hat. 

W.  Schadow  endlich  hat  Jakobs  Klage  beim 
Anblick  der  blutigen  Kleider  Josephs  und  die  Deutung 
der  Träume  des  Mundschenks  und  des  Bäckers  im 
Kerker  dargestellt,  aber  mit  weit  geringerem  Erfolge 
als  seine  Genossen,  weil  er  von  Haus  aus  mehr  zur 
genrehaften  Auffassung  neigte.  Er  ist  auch  der 
einzige  von  den  Freunden,  welcher  später  nicht 
mehr  in  Fresko  gemalt  hat. 

Zur  V ervollständigung  des  Cyclus  lieferte  Catel 
ein  Paar  Darstellungen,  die  das  Lokal  der  Geschichte 
Joseph’s  in  Aegypten  anschaulich  machen  sollten. 


Es  sind  aber  schwache  Leistungen,  auf  welche  bei 
Abnahme  der  Fresken  verzichtet  wurde. 

Trotz  der  Einwendungen,  die  sich  gegen  Ein- 
zelnes erheben  lassen,  ist  der  Cylcus  der  Bartholdy- 
Fresken  eine  Künstlerthat,  der  niemals  die  An- 
erkennung versagt  worden  ist.  (Zusammenfassend 
hat  h.  von  Donop  bei  Gelegenheit  der  Erwerbung 
unserer  Bilder  deren  Entstehung  und  Uebertragung 
sachkundig  geschildert.) 

Und  mit  Recht  hat  man  zu  aller  Zeit  rühmend 
hervorgehoben,  wie  wertvoll  diese  Werke  in  tech- 
nischer Hinsicht  sind.  „Von  allen  Malweisen“  — 
so  sagt  Vasari  — „ist  die  Fresko -Malerei  die 
meisterhafteste  und  schönste,  denn  während  alle 
andere  Manieren  allmählige  Durchführung  und 
mancherlei  Nachbesserungen  gestatten,  verlangt  sie 
Vollendung  in  Einem  Zug.  Man  arbeitet  auf  dem 
Kalke,  so  lange  er  frisch  ist,  ohne  Unterbrechung; 
sonst  entsteht  durch  Einfluss  der  Luft  eine  Kruste 
auf  der  Kalkschicht  und  verdirbt  die  ganze  Arbeit. 
Die  Farben  dürfen  nur  erdige,  nie  metallische  sein. 
Zur  Ausführung  aber  gehört  eine  geschickte,  sichere 
und  schnelle  Hand,  zuvor  aber  reifes  Urteil  und 
Beherrschung  der  Mittel;  denn  die  Farben  erscheinen 
auf  dem  nassen  Kalk  ganz  anders  als  nachmals  im 
trockenen  Zustande.  Alle  Fertigkeit  im  Durchführen, 
welche  bei  anderen  Malweisen  den  Reiz  hervorruft, 
nützt  dem  Künstler  herzlich  wenig;  dafür  ist  diese 
Technik  aber  auch  die  männlichste,  wirksamste  und 
dauerhafteste  und  sie  gewinnt  mit  der  Zeit  an  Schön- 
heit und  Einheit  der  Wirkung,  denn  sie  reinigt  sich 
durch  Berührung  mit  der  Luft  und  widersteht  dem 
Einflüsse  des  Wassers.“  Allerdings  haben  die  jungen 
Meister,  welche  in  der  Casa  Bartholdy  arbeiteten, 
hier  und  da  Nachhilfen,  sogenannte  Secco-Retouchen 
nötig  gehabt,  um  die  Farbenwirkung  zu  steigern 
(was  übrigens  auch  erfahrene  Techniker  älterer  und 
neuerer  Zeit  nicht  unterdessen),  und  dadurch  wurde 
die  Arbeit  der  Ablösung  der  Bilder  von  der  Wand 
sehr  erschwert,  weil  die  Anwendung  von  Nässe 
ausgeschlossen  war,  aber  Dank  der  ausserordent- 
lichen Sorgfalt  und  Findigkeit,  womit  der  Prozess 
unter  Leitung  Stefano  Bardinis  vorgenommen  worden 
ist,  gelang  es,  jeden  Schaden  zu  vermeiden. 

Die  Wiederaufnahme  der  Fresko-Malerei  aber 
war  mit  nichten  nur  eine  Angelegenheit  des  Hand- 
werks, sondern  diese  Malweise  ist  deshalb  von 
viel  tieferer  Bedeutung,  weil  sie  ganz  von  selbst 
den  Stil  bedingt.  Wie  sie  sich  an  den  grossen 
Italienern  bewährt,  so  bildete  sie  damals  und  bildet 
für  alle  Zeit  ein  Zuchtmittel  der  Kunst,  denn  ihr 
Wesen  verlangt  Einfachheit  und  Grösse. 

Max  Jordan. 
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Giovanni  Pisano.  Sibyllen  und  Propheten  an  der  Kanzel  in  S.  Andrea  zu  Pistoja. 


Giovanni  Pisano.  Sibyllenstatue 
an  der  Fassade  des  Doms  zu  Siena. 


Die  Pisaner  Bildhauer 
Niccolö  und  Giovanni. 

(Nachweisbar  thätig  1260 — 1 3 1 3.) 

Niccolö  und  Giovanni  von  Pisa,  Vater 
und  Sohn,  Lehrer  und  Schüler  — und 
doch  liegt  der  scharfe  Schnitt  zweier  ver- 
schiedener Zeitalter  zwischen  ihnen:  Niccolö 
ist  ganz  ein  Vertreter  der  romanischen  Epoche, 
Giovanni  ein  voller  Gothiker.  Doch  damit 
noch  nicht  genug  des  Gegensatzes  und  der 
scheinbaren  Widersprüche:  Niccolö  scheint 
durch  seinen  engen  und  glücklichen  An- 
schluss an  die  Antike  ein  neues  Zeitalter 
heraufzuführen,  und  fast  unmittelbar  nach 
seinem  ersten  und  bedeutendsten  Werk,  der 
Kanzel  im  Baptisterium  zu  Pisa,  bricht  die 
weitere  Entwicklung  jäh  ab  und  muss  einem 
völlig  neuen  Kunstprinzip  weichen!  Diese 
krassen  Gegensätze  zwischen  zwei  mit  ein- 
ander durch  Blut  und  Lehre  so  nahe  ver- 
bundenen Künstlern  sind  eine  so  einzig  in 
der  Geschichte  der  Kunst  dastehende  Er- 
scheinung, dass  es  sich  schon  allein  darum 
lohnt,  diese  beiden  Künstler  etwas  näher  ins 
Auge  zu  fassen,  ganz  abgesehen  von  dem  hohen 
Genuss,  welchen  uns  ihre  Werke  gewähren. 

Es  ist  jedem  Kunstfreund  bekannt,  dass 
Niccolö  Pisano  in  seiner  Kanzel  zu  Pisa 
mit  gutem  Erfolg  antike  Werke  nachahmte, 
heidnische  Gottheiten  und  Helden  zu  Ma- 
donnen, Christusgestalten  und  Heiligen 


Giovanni  Pisano.  Statue  an  der 
Kanzel  in  S.  Andrea  zu  Pistoja. 
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stempelte,  und  dass  sich  für  einzelne  Figuren  die 
antiken  Muster  noch  heute  in  dem  Denkmälervorrat 
von  Pisa  nachweisen  lassen.  Da  aber  erst  die  For- 
schungen der  neuesten  Zeit  begonnen  haben,  uns 
die  Geschichte  der  Kunst  im  romanischen  Zeitalter 
wahrhaft  zu  erschliessen,  erschien  dieses  Anti- 
kisieren bis  vor  kurzem  als  etwas  Neues  und 
Wunderbares,  wofür  zunächst  die  Erklärung  fehlte. 
Man  nahm  daher,  gestützt  auf  die  missverständliche 
Auffassung  eines  Ortsnamens,  an,  dass  Niccolö 
aus  Apulien  stammte,  in  dessen  plastischer  Eigenart 
man  fälschlich  besonders  starke  antikisierende 
Elemente  vermutete.  Jetzt  wissen  wir,  dass  Niccolö 
allein  in  Pisa  seine  Schule  genossen  haben  kann, 
da  gerade  dort  in  Architektur  und  Plastik  das 
Antikisieren  seit  dem  Beginn  des  zweiten  Jahr- 
tausends hergebracht  war  und  sei  es  auch  nur  im 
Zurückgreifen  auf  die  antike  Form  in  altchrist- 
lichen oder  frühbyzantinischen  Werken,  und  da  ihn 
auch  ein  gewisses  etruskisches  Element  in  seiner 
Kunst  nach  Toskana  verweist.  Aber  nicht  nur  für 
Pisa,  sondern  für  ganz  Italien,  ja  für  die  ganze 
europäische  Kunstwelt  war  das  Antikisieren  nichts 
Neues.  In  meinem  ersten  Bande  der  Allgemeinen 
Kunstgeschichte  habe  ich  nachgewiesen,  dass  neben 
dem  vielen  Neuen,  welches  die  Künstler  von  der  alt- 
christlichen Zeit  an  bis  zum  Schluss  der  romanischen 
Epoche  geschaffen,  ihr  Blick  doch  in  allen  Künsten 
beständig  rückwärts  gewandt  war,  sei  es,  dass  sie 
sich  in  der  Form  an  die  römische  Spätantike,,  an 
die  altchristliche  oder  an  die  byzantinische  Kunst 
anlehnten,  die  alle  drei  von  demselben  künstlerischen 
Prinzip  beseelt  und  deren  eine  aus  der  anderen 
hervorgegangen  war.  Dabei  war  meistens  das  Auge 
der  Künstler  so  ungeübt,  dass  sie  die  Güte  der 
Vorbilder  nicht  zu  unterscheiden  vermochten.  Das 
Jahrhundert  aber,  in  dessen  zweiter  Hälfte  Niccolö 
Pisano  auftrat,  hatte  in  ganz  Italien  schon  damit 
begonnen,  dass  man  den  höheren  Wert  der  eigent- 
lichen Antike  erkannte  und  sie  zum  Muster  nahm; 
bis  zu  welch  hohem  Grade  man  sich  in  dekorativen 
Werken  antikes  Kunstgefühl  anzueignen  vermochte, 
das  zeigen  die  Arbeiten  der  Cosmaten  in  Rom. 
Das  Neue  bei  dem  Pisaner  Niccolö  ist  also  nicht 
das  Antikisieren  an  und  für  sich,  sondern  die  glück- 
liche Höhe,  welche  er  dabei  in  plastisch-figürlicher 
Darstellung  erreicht.  Somit  sind  wir  zu  der  Ueber- 
zeugung  gelangt,  dass  Niccolö  nicht  ein  Bahnbrecher 
ist,  sondern  ein  Vollender,  welcher  das  höchste  Ideal 
eines  ganzen  Zeitalters  an  seinem  Schluss  verkörpert. 
Jetzt  erscheint  uns  das  plötzliche  Abbrechen  der  Ent- 
wicklung dicht  hinter  ihm  nicht  mehr  wunderbar, 
sondern  ganz  erklärlich. 

Welches  sind  nun  die  Veränderungen,  welche 
Giovanni  Pisano  heraufführte,  und  worin  besteht 


der  wesentlichste  Gegensatz  zwischen  ihm  und  seinem 
Vater?  Die  Arbeit  dieses  letzteren  war  für  den  Sohn 
keineswegs  verloren,  vielmehr  hat  Giovanni  von 
seinem  Vater  gelernt,  den  Marmor  technisch  zu  be- 
herrschen und  den  Sinn  für  edle  Form  von  ihm 
überkommen.  Aber  wie  die  gothische  Baukunst 
die  romanische  Kirche  auflöste  in  ein  konstruktives 
Gerüst,  und  alles  Körperliche  und  Erdenschwere  in 
Geist  verflüchtigte,  so  machte  Giovanni  Pisano  aus 
dem  menschlichen  Körper  ein  bewegliches  Gerüst, 
dessen  Hauptzweck  der  Ausdruck  von  Geist  und 
Seele  wurde.  Wenn  der  Künstler  darin  Erfolg 
haben  wollte,  so  musste  er  vor  allem  eins  sein: 
eine  Persönlichkeit;  oder  richtiger  umgekehrt:  da 
Giovanni  eine  Persönlichkeit  und  zwar  von  un- 
widerstehlichem Temperament  war,  so  wurde  er  zu 
dieser  Auffassung  gedrängt.  Wie  unpersönlich  war 
das  ganze  romanische  Zeitalter  gewesen!  Die  am 
wenigsten  persönliche  Kunst,  die  Architektur,  hatte 
weitaus  die  erste  Stelle  eingenommen,  Maler  und 
Bildhauer  haschten  durch  alle  Jahrhunderte  ängst- 
lich nach  Bruchstücken  von  der  Form  früherer, 
besserer  Kunstzeiten  und  wagten  nur  selten  Eigenes 
zu  erfinden.  Die  Komposition,  die  Auffassung  der 
Scenen,  die  einzelnen  Figuren  waren  hergebracht 
und  typisch.  Die  Kirche  hatte  mit  erstarrendem 
Druck  auf  den  Gemütern  gelastet  und  die  Menschen 
zum  Festhalten  an  der  Tradition,  zur  Gleichmässig- 
keit  in  Empfinden  und  Denken  gezwungen.  Niccolö 
Pisano  machte  noch  keine  Ausnahme  davon,  in 
keiner  seiner  Figuren  begegnen,  wir  einer  Indi- 
vidualität; die  antike  Form  wird  für  den  ganz 
anderen  christlichen  Inhalt  unverändert  benutzt. 
Dass  Niccolö  tiefes  seelisches  Empfinden  besass, 
zeigt  seine  Kreuzabnahme  über  dem  linken  Seiten- 
portal in  der  Fassade  von  S.  Martino  zu  Lucca; 
wie  wenig  er  aber  eine  Persönlichkeit  sein  wollte, 
das  beweist  die  starke  Inanspruchnahme  und  das 
freie  Gewährenlassen  von  Gehilfen  schon  bei  seinem 
zweiten  grossen  Werk,  der  Domkanzel  von  Siena. 
In  Giovanni  dagegen  bricht  zum  erstenmal  der  be- 
freite Mensch  hervor;  jubelvoll,  in  frischer,  stürmischer 
Jugendkraft  tritt  er  auf. 

Reiche  Gedanken  finden  sich  schon  in  der  Aus- 
wahl des  plastischen  Schmuckes  für  die  Kanzel 
Niccolös  in  Pisa.  Fassen  wir  nur  die  oberen 
Teile  ins  Auge.  In  den  fünf  Reliefs  der  Brüstung 
werden  die  Hauptmomente  aus  dem  Leben  des  Er- 
lösers von  seiner  Geburt  bis  zu  seiner  Wiederkunft 
als  Weltenrichter  erzählt.  In  den  Zwickeln  der 
Rundbögen  darunter  weisen  Propheten  und  die  vier 
Evangelisten  auf  das  Erlösungswerk  hin,  während 
dazwischen  über  den  Kapitellen  die  Gestalten  der 
christlichen  Tugenden  stehen.  Wie  allgemein,  wie 
unindividuell  erscheinen  diese  Gedanken  gegenüber 
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Giovanni  Pisano.  Vom  Holzcrucifix  in  S.  Andrea 
zu  Pistoja. 


denen  an  dem  Hauptwerk  Giovannis,  der  Kanzel 
in  S.  Andrea  zu  Pistoja,  welche  in  der  ganzen 
Komposition  so  viel  äusserliche  Aehnlichkeit  mit 
jenem  Kanzelwerk  des  Niccolö  hat.  Bezeichnend 
sind  schon  die  Veränderungen  in  den  Gegenständen 
der  Brüstungsreliefs,  die  doch  meistens  dieselben 
geblieben  sind.  Statt  der  Darstellung  im  Tempel, 
welche  nicht  über  ein  langweiliges  Ceremonienbild 
hinausgehen  konnte,  setzte  Giovanni  die  wilde  und 
dramatische  Scene  des  Kindermordes  ein,  die  schon 
an  der  Sieneser  Kanzel  vorkommt.  Auch  die  An- 
betung der  Könige  war  ihm  allein  nicht  interessant 
genug,  daher  fügte  er  auf  demselben  Feld  die  Be- 
rufung der  schlafenden  Könige  durch  den  Engel 
hinzu  und  den  Traum  des  Joseph,  in  welchem  der 
Engel  ihn  zur  Flucht  nach  Aegypten  auffordert. 
Durch  die  letztere  Scene  verband  er  dieses  Feld 
sehr  geschickt  mit  dem  Gegenstand  des  folgenden, 
dem  Kindermord,  welchem  das  Christuskind  infolge 
jenes  Traumes  entgeht.  Von  wie  ganz  anderer  Be- 
deutung sind  hier  auch  die  Figuren  an  den  Eck- 
pfeilern zwischen  den  Reliefs  als  in  Siena,  wo  sie 
ebenfalls  schon  Vorkommen,  aber  meist  keine  nähere 
Beziehung  zum  Inhalt  der  Reliefs  haben.  Bei 
Giovanni  in  Pistoja  bewacht  ein  junger  Priester 
als  Vertreter  der  Kirche  neben  der  Treppe  den  Ein- 
gang zur  Kanzel.  Zwischen  Geburt  und  Anbetung 
der  Könige  wird  durch  die  Wurzel  Jesse  auf  die 
königliche  Abstammung  des  Christuskindes  hinge- 


wiesen. Die  vier  Evangelistensymbole  an  der  vor- 
deren Kanzelecke  sind  hergebracht,  aber  Giovannis 
Persönlichkeit  spricht  sich  in  der  Auffassung  des 
herrlich  bewegten,  mit  dem  vollen  Blick  der  Er- 
kenntnis zum  Himmel  aufschauenden  Matthäusengels 
aus.  An  den  anderen  Pfeilern  stehen  kräftige  Ver- 
treter des  Glaubens;  an  dem  letzten,  neben  dem 
jüngsten  Gericht,  blasen  Engel  zur  Auferstehung.  — 
Während  so  die  Balustrade  der  Kanzel  dem  Neuen 
Testament  gewidmet  ist,  weist  ihr  Unterbau,  d.  h. 
das  Zwischenglied  zwischen  jener  und  den  Kapitellen 
der  Säulen,  auf  die  vorchristliche  Zeit  als  die  Vor- 
bereitung zur  Erlösung  hin.  Da  sitzen  an  den 
Ecken  über  den  Kapitellen  die  Sibyllen,  während  in 
den  Zwickeln  der  dazwischenliegenden  Spitzbogen 
Propheten  angebracht  sind;  also  Heidentum  und 
Judentum  sind  vertreten.  Hier  bei  Giovanni  klare 
und  deutliche  Scheidung,  bei  Niccolö  an  den  Kanzeln 
zu  Pisa  und  Siena  unklares  Hinabgreifen  des  Themas 
der  Brüstung  auf  das  Zwischenglied  über  den 
Kapitellen  durch  die  Gestalten  der  Tugenden.  Jeder 
Sibylle  Giovannis  ist  ein  Engel  beigegeben,  der  zu 
ihr  spricht  und  sie  über  das  kommende  Heil  belehrt. 
Unvergleichlich  schön  ist  in  den  Prophetinnen  die 
Wirkung  dieser  göttlichen  Verkündigung  in  steter 
Steigerung  von  der  ersten  Aufnahme  bis  zur  vollen 
Erkenntnis  dargestellt.  Die  erste  Sibylle  unter  dem 
Relief  mit  der  Geburt  Christi  wird  von  dem  Eneel 
aus  dunklem,  unfruchtbarem  Brüten  aufgeweckt, 
noch  liegt  der  volle  Schmerz  über  die  Unzulänglich- 
keit aller  heidnischen  Philosophie  auf  ihrem  Antlitz. 
Die  zweite  zeigt  sich  zur  Aufnahme  der  Heils- 
wahrheit schon  mehr  bereit;  in  jähem  Staunen  wirft 
sie  den  Kopf  nach  dem  Engel  zurück.  In  der 
dritten  hat  sich  der  erste  Seelensturm  über  die 
Mitteilung  beschwichtigt,  sie  neigt  den  Kopf  leise 
nach  dem  Engel  hin  und  lauscht  aufmerksam  seinen 
Worten.  Die  vierte  beginnt  bereits  demütig  das 
Haupt  zu  neigen  vor  der  nahenden  Gottheit,  deren 
Erkenntnis  ihr  immer  mehr  aufgeht.  Die  fünfte  hat 
Gott  schon  soweit  erkannt,  dass  sie  in  Anbetung 
die  Arme  über  der  Brust  kreuzt  und  sich  verneigt, 
während  der  Engel  nach  vollendetem  Auftrag  sich 
zum  Wegfliegen  wendet.  Die  sechste  endlich  ist 
von  wahrhaft  himmlischer  Freude  über  die  Heils- 
botschaft, die  innerlich  schon  ganz  ihr  eigen 
geworden  ist,  durchdrungen,  mit  seligem  Lächeln 
legt  sie  die  Hand  auf  die  Brust  und  schaut  nach 
dem  Engel  hin,  der  vor  der  im  Geist  gegenwärtigen 
Gottheit  die  Arme  anbetend  kreuzt.  Welcher  Fort- 
schritt ist  diese  Reihe  individueller  Gestalten  gegen 
die  unpersönlichen  Tugenden  an  derselben  Stelle 
der  Kanzeln  von  Pisa  und  Siena!  — Aber  noch 
immer  nicht  war  es  dem  Künstler  genug  der 
Gedanken  und  der  dramatischen  Beziehungen;  auch 
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die  letzten  Figuren,  die  Propheten,  welche  so  leicht 
rein  dekorativ  hätten  gefasst  werden  können,  machte 
er  zu  Mitspielern  in  dem  grossen  geistlichen  Schau- 
spiel, das  an  dieser  Kanzel  vorgeführt  wird.  Die 
meisten  der  zu  zweien  an  jeder  Kanzelseite  ver- 
einigten sprechen  zu  einander,  indem  der  erste  auf 
die  Scene  hinweist,  welche  sich  auf  dem  Relief 
gerade  über  ihnen  vollzieht,  während  der  zweite 
auf  die  folgende  Scene  deutet.  So  wird  durch  diese 
Figuren  die  gedankliche  Verbindung  zwischen  den 
einzelnen  Reliefs  dem  Beschauer  noch  mehr  zum 
Bewusstsein  gebracht.  Besonders  ausdrucksvoll  sind 
die  Propheten  unter  der  Kreuzigung,  der  erste  zeigt 
mit  schmerzverzerrtem  Gesicht  auf  den  Tod  des 
Erlösers,  der  zweite  aber  verweist  ihn  mit  sicherer 
Gebärde  auf  die  nächste  Scene,  in  welcher  der 
soeben  schmählich  Getötete  als  Weltenrichter  in  der 
Herrlichkeit  erscheint. 

Und  nun  die  einzelnen  Reliefs;  wie  individuell 
ist  da  jede  Figur  durchempfunden!  Der  Engel 
weiss  sich  bei  der  Verkündigung  vor  innerem  Jubel 
über  seine  frohe  Botschaft  kaum  zu  fassen,  und 
Maria  schrickt,  überwältigt  von  der  Grösse  der 
göttlichen  Ehre,  die  ihr  zuteil  wird,  zuerst  zusammen. 
Nach  der  Geburt  aber  lüftet  sie  mit  wahrer  Andacht 
den  Schleier  von  dem  göttlichen  Kinde,  um  es  zu 
betrachten.  Nicht  wie  Niccolö  brauchte  Giovanni 
die  erhabene  Form  von  der  Antike  zu  borgen,  um 
Maria  als  Himmelskönigin  zu  charakterisieren; 
innerlich  hat  er  sie  erhoben,  und  so  tritt  sie  mild 
gewährend  bei  der  Anbetung  der  Könige  auf.  Alle 
Stadien  des  Schmerzes  erschöpft  der  Künstler  in 
den  Müttern  beim  Kindermord.  Der  gekreuzigte 
Christus  ist  ihm  die  nach  unendlichem  Kampf 
überwältigte  erhabene  Willenskraft,  und  ein  Sturm 
des  Schmerzes  und  des  Schreckens  geht  durch  die  dabei 
Versammelten  je  nach  ihrer  Stellung  für  oder  wider 
den  Heiland.  Auch  als  Einzelfigur  hat  Giovanni  den 
sterbenden  Crucifixus  gebildet  in  dem  ergreifenden, 
halblebensgrossen  Holzschnitzwerk  derselben  Kirche. 

Auch  darin  zeigt  sich  Giovanni  als  Persönlichkeit, 
dass  er  als  erster  Einzelstatuen  von  wirklich 
künstlerischem  Wert  und  immer  wechselnder 
Individualität  geschaffen.  So  variiert  er  in  mehreren 
Madonnenbildern  das  Thema:  von  der  hoheits- 

vollen Himmelskönigin  über  der  Hauptthür  des 
Baptisteriums  zu  Pisa;  der  Jungfrau,  welche  ihr 
wunderbar  geborenes  Kind  nachdenklich  betrachtet, 
in  der  Halbfigur  im  Camposanto  zu  Pisa  und  in 
der  Marmorstatuette  zu  Prato;  der  freudevollen 
Mutter,  welche  ihr  Kind  stolz  der  Welt  zeigt, 
in  der  Elfenbeinstatuette  im  Dom  zu  Pisa;  der 
Madonna  in  Padua,  welche  dem  Kind  mit  tiefer 
Liebe  in  die  Augen  sieht  und  die  eine  Gestalt  von 


voller,  gesättigter  Weiblichkeit  ist;  bis  zu  dem 
lieblichen  kleinen  Genrebild  der  sitzenden  Madonna, 
welche  sich  beglückt  von  ihrem  Kinde  liebkosen 
lässt,  in  Ettal.  Welche  Charaktere  der  Künstler 
hinzustellen  vermag  und  wie  bildnismässig  er  dabei 
verfährt,  das  zeigt  die  hoheitsvolle  und  gedanken- 
schwere Sibylle  an  der  Domfassade  von  Siena  und 
das  naturalistische  Abbild  eines  jungen  Geistlichen 
an  der  Kanzel  von  Pistoja.  Wie  vollkommen 
Giovanni  seine  Aufgabe  löste,  wo  es  sich  um  einen 
Porträtauftrag  handelte,  wie  er  da  die  ganze 
Persönlichkeit  zu  erfassen  weiss,  das  bewundern  wir 
in  dem  stehenden  Bild  des  Enrico  Scrovegni  in  der 
Sakristei  von  S.  Maria  dell’Arena  zu  Padua.  Bis 
zu  welchem  Grade  die  Kunst  Giovannis  persönlich 
war,  erkennen  wir  auch  daraus,  dass  er,  wie  es 
scheint,  die  Mitarbeit  von  Gehilfen  nur  wenig  in  An- 
spruch nahm.  Als  ob  die  Natur  in  dieser  ersten 
grossen  Persönlichkeit  sogleich  alle  Stufen  vorführen 
wollte,  welche  eine  solche  durchlaufen  kann,  stürmt 
wie  bei  Michelangelo  das  Temperament  Giovannis 
in  seinen  späteren  Jahren  über  das  der  Kunst  ge- 
steckte Ziel  hinaus  und  durchbraust  die  Reliefs  für 
die  Domkanzel  von  Pisa  mit  wilder  Leidenschaft. 

Wir  haben  hier  die  Persönlichkeit  Giovannis 
nur  in  grossen  Umrissen  schildern  können  und  doch 
schon  den  Eindruck  von  unerschöpflichem  Reichtum 
seines  Geistes-  und  Seelenlebens  erhalten.  Das 
Jahrhundert,  in  welchem  er  aufwuchs,  hatte  mit  der 
Thätigkeit  des  Franz  von  Assisi  begonnen,  des 
ersten  mittelalterlichen  Menschen,  der  allein  durch 
die  Macht  seiner  Persönlichkeit  seinen  Ideen  die 
ganze  Welt  eroberte.  Unmittelbar  vorausgegangen 
war  dem  Zeitalter  Giovannis  der  erste  moderne 
Staatsmann,  der  grosse  Hohenstaufe  Friedrich  II. 
Wie  dieser  Kaiser  mit  den  Traditionen  der  mittel- 
alterlichen Politik,  so  brach  Giovanni  Pisano  mit 
dem  Kunstprinzip  der  romanischen  Epoche,  das  in 
seinem  Vater  noch  eben  einen  so  hervorragenden 
Vertreter  und  einen  alle  Erwartungen  weit  über- 
treffenden Vollender  gefunden  hatte.  Giovanni  aber 
steht  auf  künstlerischem  Gebiet  als  grosse  Persönlich- 
keit nicht  allein,  sein  Zeitgenosse  ist  Dante.  Wie 
dieser  Dichter  mit  unerhörter  Kühnheit  die  ganze 
Welt  vor  seinen  Richterstuhl  fordert  und  die 
menschliche  Seele  bis  in  die  geheimsten  Falten 
durchschaut,  so  beherrscht  auch  Giovanni  in  unbe- 
schränkter Souveränität  das  Seelen-  und  Geistesleben 
des  Menschen  und  versteht  es  künstlerisch  mit 
sicheren  Mitteln  zu  schildern.  Erst  auf  dem  Grund 
von  Giovannis  Befreiungsthat  war  es  Giotto  möglich, 
sein  erhabenes  und  erschöpfendes  Epos  vom  Messias 
in  den  Wandgemälden  der  Cappella  dell’Arena  in 
Padua  zu  dichten. 

Max  Gg.  Zimmermann. 
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Ludwig  Richter 


A 


N einem  Hause  der  Johannesstrasse  in  Dresden 
1 \ ist  eine  Tafel  angebracht,  die  daran  erinnert, 
dass  hier  Ludwig  Richter  in  der  letzten  Zeit  seines 
Lebens  gewohnt  hat  und  am  19.  Juni  1884  gestorben 
ist.  Erst  dreizehn  Jahre  sind  seitdem  verstrichen. 
Noch  leben  manche  seiner  Freunde,  und  auch  wir, 
die  Männer  der  jungen  Generation,  haben  ihn  als 


Kinder  gut  gekannt. 


An  manchem  Wintertage, 


wenn  draussen 
Fl  ocken,  die  „weissen  Müllerburschen“,  wie 
sagten,  durcheinander  wir- 
belten, dann  sassen  wir  in 
der  Kinderstube  mit  Lud- 
wig Richter,  das  heisst 
mit  seinen  Bilderbüchern, 
beisammen  und  haben  uns 
vortrefflich  unterhalten. 

Wir  haben  einander  so 
gut  verstanden,  wie  später- 
hin nur  mit  wenigen 
Freunden.  — Merkwürdig 
— dennoch  gehört  unser 
alter  Spielkamerad  schon 
der  Geschichte  an,  sogar 
schon  ziemlich  lange, 
eigentlich  schon 


die 

wir 


ehe 


er 


starb.  Wer  heutzutage, 
von  einer  Kunstausstellung 
heimgekehrt,  zu  Hause 
etwa  ein  Buch  aufschlägt, 
wie  „Erbauliches  und  Be- 
schauliches“, der  muss  es 
ohne  weiteres  empfinden, 
dass  dieser  Künstler  nicht 
nur  sich  durch  Aeusser- 
lichkeiten  von  seinen  mo- 
dernen Genossen  unter- 
scheidet, dass  er  vielmehr  einer  ganz  anderen 
Welt  angehört.  Bei  Velazquez  hätte  einer  unserer 
neuen  Meister  das  Malen  lernen  mögen;  dass  einer 
sich  Ludwig  Richter  zum  Zeichenlehrer  gewünscht 
hätte,  habe  ich  noch  nie  vernommen.  Die  Kunst- 
geschichte entwickelt  sich  eben  in  Gegensätzen,  und 
der  fernsten  Ferne  fühlen  wir  uns  oft  verwandter 
als  dem  jüngst  Vergangenen. 

Als  Ludwig  Richter  im  Jahre  1803  geboren 
wurde,  da  war  seine  Vaterstadt  Dresden  aus  einem 
Tummelplatz  galanter  Hoffeste  ä la  Versailles  zu 
einer  stillfriedlichen  Residenz  geworden,  in  der  das 
Philistertum  blühte.  Im  kleinbürgerlichsten  Viertel 


der  Stadt  stand  seine  Wiege.  Sein  Grossvater 
Richter  war  ein  vielgeschäftiger  Phantast,  der  sich 
„in  Gesellschaft  von  Adepten  in  die  schwarze  Küche 
schloss“  und  es  mit  dem  Goldmachen  probierte. 
Eigentlich  war  er  Kupferdrucker,  nebenbei  aber 
reparierte  er  auch  aus  Liebhaberei  Wanduhren, 
von  denen  eine  Menge  in  der  Werkstatt  durch- 
einander rasselten.  In  all  dem  Getöse  sass  am 
Ofen  das  blinde  Grossmütterchen  und  schwatzte 
mit  ihrem  Freunde,  dem  Paukenträger  des  Herrn 

Stadtmusikus.  Der  Gross- 
vater mütterlicherseits  han- 
tierte den  ganzen  Tag 
zwischen  den  Tiegeln  und 
Töpfen  eines  kleinen 
Kramladens,  während  im 
Hinterstübchen  seine  wür- 
devolle Gattin  thronte, 
die  „geborene“  van  der 
Berg  aus  Amsterdam. 
Richters  Vater  hiess  zwar 
ein  Künstler,  sogar  titu- 
lierter Professor  an  der 
Akademie,  aber  auch  er 
war  eigentlich  nichts  ande- 
res  als  ein  armer  Hand- 
werker wie  seine  Vor- 
fahren. Das  sind  die 
Kreise,  denen  Ludwig 
Richter  entstammte.  Nie- 
mand hat  sie  uns  besser 
geschildert,  als  er  selbst 
es  unendlich  oft  mit  dem 
Griffel  gethan  und  einmal 


auch  mit  der  Feder,  als 
er  an  seinem  Lebensabend 
die  Erinnerungen  der 
Seine  Schilderung  — die  male- 
- hat  eine  Beimischung 
Als  gereifter  Mann  be- 
trachtete er  das  Spiessbürgertum,  dem  er  durch 
Geburt  und  Erziehung  angehört  hatte,  von  seiner 
komischen  Seite.  Als  begabter  und  klar  sehender 
Jüngling  hatte  er  aber  schwer  darunter  gelitten. 
Fr  empfand  es  als  trostlos,  wenn  er  das  Malen  von 
zwei  Malern  (dem  jüngeren  Graff  und  Schubert) 
lernen  sollte,  die  selbst  kaum  einen  Pinsel  mehr 
anrührten  und  nur  die  Rezepte  ihrer  Kunst  Weiter- 
gaben. Von  seinem  Vater  wurde  er  wohl  zu 

einer 


Ludwig  Richter,  Vaterfreuden. 

Zeichnung.  Dresden,  Sammlung  Friedrich  August  II. 


Jugend  aufschrieb 
rische,  wie  die  litterarische 
von  liebenswürdiger  Ironie. 


fleissiger  Arbeit  und  zu 


gewissen  Fertigkeit 

<r>  o 
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Ludwig  Richter,  Studie  zur  „Ueberfahrt  am 
Schreckenstein“  (verkleinert). 

Dresden,  Königliches  Kupferstichkabinet. 


in  der  Handhabung  der  Radiernadel  erzogen;  das 
war  aber  auch  alles.  Das  wenige  Gute  und  Wahre, 
was  er  entstehen  sah,  die  Landschaften  des  Nor- 
wegers Johann  Dahl  oder  des  Kaspar  David  Frie- 
drich, zeigte  ihm  nur  die  Oede  seiner  Umgebung, 
ohne  ihm  doch  die  künstlerische  Erziehung  ersetzen 
zu  können.  Die  ., malerischen  Ansichten“  aus  Dres- 
dens Umgebung,  die  er  damals  im  Verein  mit  seinem 
Vater  radierte,  zeichnen  sich  durch  gar  nichts  aus 
und  sind  genau  so  gräulich  maniriert  wie  alles 
andere,  was  aus  der  Schule  des  ehrenfesten  Adrian 
Zingg,  des  Gönners  von  Richters  Vater,  hervorging. 

Man  fragt  sich  unwillkürlich,  was  wäre  wohl 
aus  Ludwig  Richter  geworden,  wenn  man  ihn  da- 
mals sich  selbst  überlassen  hätte?  — Vielleicht  wäre 
er  doch  mit  all  seinen  Gaben  verkümmert  und  ver- 
trocknet, denn  ein  Wagehals  war  er  nicht,  der  kurz 
entschlossen  der  dumpfen  Werkstatt  entlaufen  wäre, 
um  sich  draussen  auf  eigne  Faust  sein  Glück  zu 
zimmern.  Gottlob  hat  sich  in  jener  Zeit  ein  ver- 
mögender Freund  des  armen  Jungen  erbarmt  und 
ihm  für  ein  paar  Jahre  ein  Reisestipendium  gegeben 
und  damit  den  Laufpass.  Dem  wackeren  Mann, 
dem  Kunsthändler  Arnold,  gebührt  der  Dank  aller 
Deutschen  dafür.  — Die  Reise  ging  nach  Rom. 

Warum  denn  nach  Rom?  — Was  hatte  er,  der 
weichherzige  deutsche  Jüngling,  der  sich  in  jede 
Blume  am  Wege,  in  jeden  Vogel  auf  dem  Zweig  ver- 
liebte, in  Italien  zu  suchen,  wo  man  die  kleinen  Vögel 


totschiesst  und  durch  die  schönste  Landschaft  nur 
reist  und  nicht  spaziert?  — Was  wollte  er  in  Italien, 
wo  die  Künstler  überall  den  grossen  Stil  suchen 
und  das  Einzelne  verachten?  — Zunächst  waren 
es  wohl  Gründe  äusserer  Art,  die  ihn  dahin 
trieben.  Er  hoffte  Kameraden  wiederzusehen,  und 
dann  war  Rom  dazumal  die  anerkannte  Hochschule 
aller  wahren  Kunst,  einerlei  wess  Landes.  Es  ist 
dies  ein  ungemein  charakteristisches  Zeichen  jener 
Zeit.  Die  Romantiker  liebten  es  zwar,  sich  in  den 
entschiedensten  Gegensatz  zu  ihren  Vorgängern,  den 
Klassikern,  zu  stellen,  doch  aber  hatten  sie  einen 
wesentlichen  Zug  mit  jenen  gemeinsam:  sie  sahen 
ihre  Ideale  nicht  vor  sich,  sondern  hinter  sich.  Sie 
alle,  Künstler,  Denker  und  Dichter,  sehnten  sich 
aus  der  Gegenwart  und  oft  auch  aus  der  Heimat 
fort,  wo  politische  und  wirtschaftliche  Verkümme- 
rung der  Zeit  der  grossen  Kriege  gefolgt  war.  Für 
die  Künstler  war  Rom  der  ersehnte  Zufluchtsort. 
Früher  hatten  sie  sich  an  die  vatikanischen  Marmor- 
bilder gehalten,  jetzt  hielten  sie  sich  an  Perugin,  an 
Pinturicchio  und  Fra  Angelico.  Das  war  nun  aller- 
dings  nichts  für  Ludwig  Richter.  Doch  aber  wurde 
ihm  der  römische  Aufenthalt  zum  köstlichsten  Ge- 
winn. Er  atmete  auf  und  genoss  sein  Leben,  seine 
Bildung  rundete  sich  in  Gemeinschaft  höherer 
Menschen,  echter  Künstler  und  feinsinniger  Ge- 
lehrten. Wie  weiland  Albrecht  Dürer  fühlte  er  sich 
als  Herr,  der  daheim  ein  Schmarotzer  gewesen  war. 
Sodann  lernte  er,  — das  Wort  ist  mir  schon  vorhin 
entschlüpft  — was  jeder  in  Italien  leichter  lernen 
kann,  als  anderswo:  Stilgefühl.  Genauer  als  mit 
diesem  allgemeinen  Worte  dürfte  sich  der  dauernde 
Gewinn,  den  Ludwig  Richter  von  seinem  beinahe 
fünfjährigen  Aufenthalt  in  Italien  heimbrachte,  kaum 
umschreiben  lassen.  Das  eigentliche  Wesen  italie- 
nischer Kunst  scheint  er  so  wenig  erfasst  zu  haben, 
wie  den  Charakter  der  südlichen  Landschaft  in  ihrer 
hohen  Einfachheit  und  warmen,  weichen  Färbung. 
Seine  Bilder  aus  den  Albaner-  und  Sabiner-Bergen 
schmecken  alle  ein  bischen  nach  Lo schwitz  — ge- 
wiss ganz  gegen  des  Künstlers  Absicht.  Denn  an- 
gethan  hatte  es  ihm  Italien  doch.  Und  als  er,  heim- 
gekehrt, sich  von  der  alten  Misere  wieder  umgeben 
sah,  da  schwoll  seine  Sehnsucht  nach  dem  schönen 
Welschland  immer  mächtiger. 

Er  hatte  an  der  Kunstschule  zu  Meissen  ein  be- 
scheidenes Aemtchen  erhalten  und  die  Geliebte  seiner 
Jugend  heimgeführt.  Aber  seine  Künstlerseele  konnte 
des  häuslichen  Glückes  nicht  recht  froh  werden.  Das 
Burglehnhaus,  in  dem  er  wohnte,  das  ganze  reizende 
altfränkische  Meissen,  eine  Umgebung,  wie  man  sie 
sich  für  einen  Ludwig  Richter  nicht  passender 
denken  kann,  blieb  ohne  Widerhall  in  seiner  Kunst. 
Immer  wieder  komponierte  er  aus  den  alten  Studien- 
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mappen  und  Erinnerungen  italienische  Landschaften. 
Ein  Zufall,  wie  er  selbst  sagt,  brachte  ihn  zur 
Umkehr.  Ein  Sümmchen,  das  der  Verkauf  eines 
Bildes  ihm  eingebracht  hatte,  sollte  das  Reisegeld 
für  die  heiss  ersehnte  Italienfahrt  abgeben.  Schon 
war  alles  vorbereitet.  Da  erkrankte  seine  Frau  und 
die  sorgsam  gehüteten  Thaler  wanderten  zum  Doktor 

r>  o 

und  Apotheker. 

Als  die  Gattin  genesen  war,  blieb  noch  gerade 
genug  übrig  zu  einer  Fussreise  elbaufwärts  in  die 
böhmischen  Berge.  Resigniert  genug  mag  der 

ermüdete  Mann  ausgezogen  sein.  Aber  es  ging  ihm 
wie  dem  Sohne  Kis,  der  seines  Vaters  Eselin  suchen 
wollte  und  ein  Königreich  fand.  Die  Gegenden, 
durch  die  er  zog,  waren  ihm  von  früher  her  bekannt. 
Manches  hatte  er  einst,  fast  noch  ein  Knabe,  nach 
der  väterlichen  Schablone  radiert.  Die  Landschaft 
war  dieselbe  geblieben,  er  aber  war  ein  anderer 
geworden.  Nun  trug  ihm  erst  Italien  Früchte.  Mit 
dem  gereiften  Blick,  mit. dem  Stilgefühl,  das  er  sich 
im  römischen  Kreise  erworben  hatte,  sah  er  die  alten 
Berge  und  den  Elbstrom  wieder,  und  war  auf  einmal 
entzückt  davon  und  bekehrt  von  allen  welschen 
Träumen. 

Sein  Beruf  war  ihm  von  Stund  an  klar.  In 
den  Bildern,  die  er  bald  nach  seiner  Rückkehr 
malte,  in  dem  „Herbstlichen  Wald“,  dem  „Gewitter 
am  Schreckenstein“,  in  der  „Ueberfahrt  am  Schrecken- 
stein“, ist  er  ganz  der  Ludwig  Richter,  wfie  wir  ihn 
kennen  und  lieben.  Innerlich  hat  er  sich  seitdem 
kaum  mehr  verändert,  wenn  er  auch  zu  anderen 
Ausdrucksmitteln  seiner  Kunst  griff,  das  Oelmalen 
allmählich  aufgab  und  sich  auf  die  Zeichnung  für 
den  Holzschnitt  beschränkte. 

Ludwig  Richter  ist  das  letzte  schöne  Geschenk, 
das  die  deutsche  Romantik  den  nachfolgenden  Zeiten 
hinterlassen  hat.  Unter  romantischen  Einflüssen  ist 
er  zum  Meister  gereift.  Eine  gewisse  Vorliebe  für 
den  „altdeutschen  Jüngling“,  den  wir  heute  nur  noch 
belächeln,  hat  er  nie  verloren.  Die  meisten  der 
damaligen  Ideale  sind  nicht  mehr  die  unseren.  Die 
Grössen  der  Kunst  und  Dichtung,  die  dafür  gekämpft 
haben,  zu  denen  auch  Richter  hinaufschaute,  sind 
arg  zusammengeschrumpft  und  ihr  Ruhm  ist  verblasst. 
Auf  Richter  trifft  das  aber  nicht  zu,  denn  seine 
Kunst  enthält  etwas,  das  nicht  veralten  kann,  so- 
lange deutsches  Volkstum  lebendig  bleibt.  In  die 
verschwiegenen  Gründe  unserer  Volksseele  hat 
Ludwig  Richter  hineingeschaut  und  die  zartesten 
Saiten  darin  erklingen  lassen.  Wie  ein  gemaltes 
Volkslied  sieht  alles  aus,  was  er  im  glücklichen 
Behagen,  mit  nie  versagender  Phantasie  beinahe  ein 
Menschenalter  hindurch  geschaffen  hat.  Alle  jene 
Eigentümlichkeiten  des  deutschen  Volksliedes  erkennen 
wir  in  seinen  Zeichnungen  wieder:  ein  reiches  und 


Dresden,  Königliches  Kupferstichkabinet, 

zartes  Empfinden  für  Natur  und  Menschen,  eine 
leichte  Gedämpftheit  im  Frohsinn  wie  im  Schmerze. 
Das  Liebesieben  umgiebt  er  mit  einer  keuschen 
Schwärmerei,  die  nur  ein  Deutscher  versteht,  die 
z.  B.  ein  Romane  so  wenig  nachempfinden  kann, 
dass  er  sie  einfach  für  abgeschmackt  halten  muss. 

Witzig  ist  Richter  nie,  aber  voller  Humor  und 
unschuldiger  Schelmerei.  Boshafte  Karikaturen  und 
Geistreichigkeiten  sucht  man  in  seinen  Blättern 
vergebens,  wohl  aber  liebt  er  es,  eine  Menge  von 
sinnigen  Zügen  anzubringen,  die  das  Bild,  auch 
seinem  Gedankeninhalt  nach,  bereichern.  Im  Auf- 
spüren von  solchen  intimen  Dingen,  über  die  der 
flüchtige  Beschauer  hinwegsieht,  sind  die  Kinder 
unermüdlich,  das  dankbarste  Publikum. 

Unter  seinen  Werken  beansprucht  ein  besonderes 
Interesse  das  Gemälde  der  Ueberfahrt  am  Schrecken- 
stein (in  der  Dresdener  Galerie),  weil  es  den 
entscheidenden  Wendepunkt  bezeichnet  in  der 
inneren  Entwickelung  des  Künstlers.  Er  selbst 
schildert  es  uns,  wie  das  Bild  vor  seiner  Seele 
entstand  während  jenes  denkwürdigen  Ausflugs  ins 
böhmische  Mittelgebirge:  „Nach  Aussig  zurückgekehrt, 
zeichnete  ich  mehreres  am  Schreckenstein.  Als  ich 
nach  Sonnenuntergang  noch  am  Ufer  der  Elbe 
stand,  dem  Treiben  der  Schiffsleute  zusehend,  fiel 
mir  besonders  der  alte  Fährmann  auf,  welcher  die 


63 


Ueberfahrt  zu  besorgen  hatte.  Das  Boot,  mit 
Menschen  und  Tieren  beladen,  durchschnitt  den 
ruhigen  Strom,  in  welchem  sich  der  goldene  Abend- 
himmel spiegelte.  So  kam  unter  andern  auch 
einmal  der  Kahn  herüber,  mit  Leuten  bunt  angefüllt, 
unter  denen  ein  alter  Harfner  sass,  welcher  statt  des 
Ueberfahrtskreuzers  etwas  auf  der  Harfe  zum  besten 
gab.“  — Freilich  dauerte  es  noch  ein  paar  Jahre, 
bis  der  Eindruck  vollendete  künstlerische  Gestalt 
gewonnen  hatte.  Das  Gemälde,  das  mit  der  Jahr- 
zahl 1837  bezeichnet  ist,  fand  grossen  Beifall  und 
wurde  sogleich  von  Herrn  von  Quandt,  dem  Dresdner 
Mäcen  jener  Zeit,  erworben.  Auch  wir  werden 
heute  seinen  echten  künstlerischen  Gehalt  nicht  in 
Frage  ziehen.  Anders  steht  es  um  seine  rein 
malerischen  Qualitäten.  Es  wirkt  für  unser  Empfinden 
hart  und  bunt  und  enthält  eigentlich  nichts,  was  die 
kleine  Kompositionsstudie  (vgl.Täf.  128)  nicht  ebenso- 
gut oder  besser  sagte.  Diese  ist  eine  anspruchslose 
Bleistiftzeichnung,  mit  Wasserfarben  leicht  getönt. 
Die  zarte  Behandlung  scheint  am  besten  zu  dem 
sinnigen  Inhalt  des  Bildes  zu  passen.  In  dem  Kahn 
sehen  wir  ein  glückliches  junges  Paar,  daneben  steht  ein 
rüstiger  W andersmann,  der,  an  seinen  Stab  gelehnt, 
frisch  hinaufschaut  zu  der  alten  Burg,  vorn  ein 
verträumter  Jüngling  und  ein  spielendes  Kind,  ein 
rüstiger  Alter  führt  das  Ruder,  ihm  gegenüber  sitzt 
im  Kiel  des  Schiffes  ein  blinder  Greis,  der  irgend 
eine  alte  Mär  in  die  Harfe  singt.  Ist  es  nicht  ein 
Abbild  des  ganzen  Menschenlebens,  das  hier  traum- 
haft an  uns  vorübergleitet?  — Ein  wirkliches  Er- 
lebnis hatte  die  Anregung  abgegeben,  bei  seiner 
künstlerischen  Nachschöpfung  hat  Richter  aber  so 
sehr  den  idealen  Inhalt  hervorgehoben,  dass  sein 
Erlebnis  sich  beinahe  als  Symbol  darstellt. 

Einem  Künstler,  der  so  schafft,  ist  die  Nach- 
ahmung der  Wirklichen  nur  ein  Mittel,  nicht  der 
Zweck.  Er  bekennt  es  selbst,  dass  er  für  seine 
„Ueberfahrt“  nur  ein  paar  flüchtige  Skizzen  nach 
der  Natur  gezeichnet  habe.  Und  so  hat  er  es 
immer  gehalten.  Das  allermeiste  von  seinen  Arbeiten 
sind  heitere  Kinder  der  Phantasie,  die  von  der  Er- 
scheinung der  Wirklichkeit  nur  die  Anregung  und 
die  wesentlichsten  Linien  entlehnen. 

Es  ist  nur  natürlich,  dass  solch  einem  Künstler  die 
Mal  erei,  die  in  ihrer  Farbigkeit  von  allen  Künsten 
den  höchsten  Anspruch  auf  Augentäuschung  erhebt, 
besondere  Schwierigkeiten  bereiten  musste.  So 
vieles  und  gerade  das  Anmutigste,  was  er  zu  sagen 
hatte,  liess  sich  in  einem  Oelgemälde  überhaupt 


nicht  ausdrücken.  Sein  eigentliches  Gebiet  war  viel- 
mehr die  Zeichnung.  In  ihr  war  im  Grunde  ge- 
nommen immer  der  Schöpfungsakt  der  Richterschen 
Phantasie  beschlossen  gewesen.  Ein  ausgeführtes 
Gemälde  nahm  sich  nicht  wie  eine  Ergänzung  dazu 
aus,  sondern  wie  eine  breitere  Wiederholung.  Es 
hat  lange  gewährt,  bis  Richter  dies  selbst  eingesehen 
hat.  Als  Maler  mochte  er  sich  verpflichtet  glauben, 
Bilder  zu  malen.  — Unwillkürlich  fällt  einem  dabei 
Albrecht  Dürer  ein,  der  sich  auch  an  seinen  Tafeln 
mit  saurem  Schweiss  und  viel  Verdruss  so  lange 
mühte,  bis  er  schliesslich  im  Unmut  sich  verschwor, 
fürderhin  statt  dessen  nur  noch  des  Stechens  zu 
warten.  Darin  hat  er  denn  auch  seine  schönsten 
Lorberen  geerntet.  Und  auch  Ludwig  Richter  ist  es 
nicht  anders  ergangen. 

Ein  Kupferstecher  war  er  freilich  nicht.  Diese 
Kunst  war  zu  seiner  Zeit  längst  in  die  Hände  der 
Routiniers  geraten.  Auch  in  der  Radierung  hat  er 
die  eigentümliche  klassische  Ausdrucksform  dieser 
Technik  nie  gefunden.  Um  den  Holzschnitt  erwarb 
er  sich  dagegen  ein  unsterbliches  Verdiest.  Ihm  ist 
es  zu  danken,  wenn  die  deutsche  Buchillustration 
nach  mehrhundertjährigem  Todesschlaf  noch  einmal 
zu  kurzer,  prächtiger  Blüte  gedieh.  Sein  Verfahren 
war  auch  hier  meistens  so,  dass  er  zunächst  in 
leicht  getönter  Beistiftzeichnung  das  Bild  entwarf, 
um  es  dann  eigenhändig  noch  einmal  auf  den  Holz- 
stock zu  zeichnen.  Seine  Illustrationen  sind  durch- 
aus klassisch  in  der  Art,  wie  sie  sich  dem  Text 
äusserlich  durch  allerlei  Rankenwerk  verbinden  und 
seinen  Inhalt  mehr  glossieren,  als  wiederholen.  Er 
fand  glücklicherweise  in  Dresden  eine  ausgezeichnete 
Holzschneideschule  und  den  besten  Interpreten  in 
seinem  Schwiegersohn  Gaber.  Freilich  wusste  er 
die  Art  seiner  Zeichnung  der  Technik  des  Holz- 
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Schnittes  aufs  glücklichste  anzupassen.  Auch  hier 
leitete  ihn  sein  feines  Stilgefühl.  Darin  beruht  sein 
hoher  Vorzug  vor  unserm  andern  grossen  Illustrations- 
zeichner, vor  Menzel,  der  mit  seinen  scharfen  Feder- 
zeichnungen dem  Holzschneider  um  keines  Haares 
Breite  entgegenkam. 

Die  Dresdener  Holzschneideschule  ist  seitdem 
längst  verschwunden.  Ihre  Werke  sind  aus  den 
Kinderstuben  in  die  Schränke  der  Sammler  über- 
gegangen. Richters  Wirksamkeit  ist  aber  damit 
doch  nicht  zu  den  Akten  gelegt.  Ein  Zeugnis  der 
Unsterblichkeit,  die  sein  Volk  ihm  zuerkennt,  soll 
das  Denkmal  sein,  das  seine  Vaterstadt  sich  anschickt, 
ihm  zu  errichten. 

Gustav  Pauli. 
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Künstlerisches  Zinngerät  im  XVI.  Jahrhundert 


WIR  hatten  uns  seit  etwa  dreissig  Jahren  ge- 
wöhnt, Kunst  und  Kunstgewerbe  wie  zwei 
getrennte  Gebiete  zu  behandeln.  Wir  wissen  jetzt, 
dass  wir  uns  dies  wieder  abgewöhnen  müssen,  aber 
ehe  wir  über  alle  einschlagenden  Punkte  ganz  im 
Klaren  sind,  wird  jeder  zugeben,  dass  es  viele  Werke 
der  sogenannten  Kleinkunst  giebt,  die  auf  einem 
neutralen  Boden  liegen.  Man  suchte  sie  bisher 
beim  Edelmetall,  al- 
lenfalls beim  Elfenbein 
und  der  Bronze.  Dass 
die  Figur,  die  einen 
Pokal  trägt,  das  Relief 
auf  einem  Humpen  als 
künstlerische  Leistung 
einer  frei  gearbeiteten 
Steinfigur  gleich  oder 
überlegen  sein  können, 
ist  klar. 

Bei  einem  so  min- 
derwertigen Material 
wie  dem  Zinn  hat  man 
aber  derartige  Stücke 
zumeist  nicht  gesucht, 
und  doch  besitzen  wir 
gerade  in  diesem  Ma- 
terial aus  dem  XVI. 

Jahrhundert  Stücke 
allerersten  Ranges,  die 
sich  allerdings  aus  der 
grossen  Masse  sonsti- 
gen Zinngeräts  so 
stark  abheben,  dass 
die  Franzosen  diese 
W aren  als  orfevrerie 
en  etain  bezeichnen. 

Eines  dieser  Stücke 
muss  geradezu  als  eines  derjenigen  bezeichnet  werden, 
die  am  allermeisten  dazu  beigetragen  haben,  in 
unserer  Zeit  die  Liebe  für  die  Kunst  der  Renaissance 
wieder  zu  erwecken,  ein  Werk,  das  populärer  ist  als 
die  prächtigsten  und  berühmtesten  Silberarbeiten  und 
dabei  durch  keinerlei  historische  Darstellungen  und 
Nebenumstände  gehalten  wird. 

Wenn  man  vor  15  oder  20  Jahren,  als  die 
moderne  Renaissance  - Bewegung  am  kräftigsten 
flutete,  einem  grösseren  Hochzeitsfeste  beiwohnte, 


so  durfte  man  sicher  sein,  unter  den  Geschenken 
ein  wenn  nicht  zwei  bis  drei  Exemplare  einer 
Schüssel  zu  finden,  entweder  als  Tischchen  oder  als 
Wandschmuck  hergerichtet,  Nachgüsse  in  Eisen  oder 
Messing,  in  feinem  Relief  ganz  mit  Figurenwerk  be- 
deckt, darunter  in  der  Mitte  eine  allegorische  Gestalt, 
durch  Beischrift  als  Temperantia  bezeichnet,  so  dass 
man  diese  Schüssel  ohne  Rücksicht  auf  die  zwölf 

übrigen  Figuren  ein- 
fach Temperantia- 
schüssel  nannte. 

Das  Merkwürdig- 
ste aber  war,  dass  man 
dieselbe  Schüssel  nicht 
nur  auf  dem  Prunk- 
büffet, sondern  auch 
in  den  Tauf kapel len 
unserer  Kirchen  fand 
und  findet  und  dass 
diese  doppelartige  Be- 
nutzung auch  schon 
zur  Zeit  der  Ent- 
stehung um  1600  nach- 
weisbar ist. 

Gerade  diese  all- 
zuhäufige Nachbildung 
mag  es  verhindert  ha- 
ben, dass  sich  die 
Kunsthistoriker  ein- 
gehend damit  beschäf- 
tigten, man  hat  das 
Stück  immer  nur  er- 
wähnt und  es  als  hin- 
reichend bekannt  vor- 
ausgesetzt. 

Unsere  Abbildung 
(Tafel  135)  wird  auch 
den  meisten  unserer  Leser  ' bekannte  Formen  geben. 
Und  doch  ist  es  nötig,  erläuternd  bei  ihnen  zu 
verweilen. 

Schüssel  und  Kanne  sind  in  Zinn  gegossen  und 
sind  uns  in  einer  Reihe  von  alten  Exemplaren  er- 
halten, das  hier  abgebildete  befindet  sich  im  Kgl. 
Ivunstgewerbe-Museum  zu  Berlin. 

Mit  einem  der  vielen  modernen  Nachgüsse 
kann  dieses  Stück  nicht  verwechselt  werden.  Diese 
Nachgüsse  sind  in  Sand  über  einem  Original  ge- 


Zinnhumpen,  Arbeit  vom  Ende  des  XVI.  Jahrhunderts. 
Berlin,  Kgl.  Kunstgewerbe-Museum.  Höbe  0.18. 


65 


formt  und  in  Eisen  gegossen.  Eisen  lässt  sich  in 
dieser  Weise  giessen,  das  Zinn  nicht.  Das  feine 
Zinn  verlangt  eine  ganz  harte  Form,  die  in  Metall 
oder  Stein  graviert  sein  muss;  will  Jemand  das 
Stück  kopieren,  so  muss  er  danach  eine  neue  Form 
schneiden,  was  sehr  mühsam  und  kostspielig  ist. 
Dabei  stellen  sich  naturgemäss  Abweichungen  ein, 
die  bei  einer  mechanischen  Kopie  nicht  Vorkommen. 

Aus  der  einmal  geschaffenen  Form  lassen  sich 
viele  Ausgüsse  entnehmen,  bis  sie  abgenutzt  ist, 
natürlich  sind  die  frühesten  Ausgüsse  die  schärfsten. 

Im  allgemeinen  hat  sich  von  Zinnarbeiten 
des  XVI.  Jahrhunderts  nicht  allzu  viel  erhalten. 
Zinn  im  täglichen  Gebrauch  nutzte  sich  bald  ab 
und  verlor  die  Schönheit  der  Form,  dann  gab  man 
es  einem  Zinngiesser  und  liess  es  in  neue  moderne 


F ormen 


solche 


Zinngiesser  wanderten  mit 
ihren  Modellen  im  Fände 
umher,  diese  Arbeit 
kostete  damals  wenig  im 
Verhältnis  zum  Material. 
So  ging  die  alte  Ware  zu 
Grunde.  Wenn  man  sie 
auf  bewahrte,  so  musste 
sie  schon  durch  ihre  Mo- 
besonders  im- 
wie  die  er- 


dellierung 


pomeren, 
wähnte  Schüssel. 

Auf  der  Rückseite 
jeder  Schüssel  befindet  sich 
das  Medaillonbild  des  Ver- 
fertigers mit  der  Umschrift 
Francois  Briot 
s c u 1 p e b a t 
als  Mahnruf,  dass  man  es 

nicht  mit  einem  Zinngiesser  zu  thun  hat,  sondern 
mit  einem  Bildner,  der  „sculpebat“  sagen  durfte. 

Als  man  nun  in  unserm  Jahrhunderte  die  Werke 
der  Renaissance  zu  sammeln  begann,  fanden  sich 
unter  den  Wiederholungen  der  Schüssel  einige, 
welche  zwar  das  Bild  des  Verfertigers  an  derselben 
Stelle  zeigten,  aber  statt  des  jugendlichen  Franzosen 
mit  dem  Knebelbart  erschien  hier  ein  ältlicher  deut- 
scher Künstler  mit  Vollbart  und  der  ausführlichen 
Umschrift 

Casbar  Enderlein  sculpebat. 
Dementsprechend  auch  auf  der  Vorderseite  und  auf 
der  Kanne  F.  B.  und  C.  F.,  letzteres  mit  der  Jahres- 
zahl 1 6 1 1 . 

Wer  war 
beiden  hatte 
kopiert,  man 
reichende  Prüfung  der 
einfach  nachgegossen. 


Mittelbild  von  Enderleins  Taufschüssel. 


Seiten  etwas  patriotisch  behandelt,  Francois  Briot 
wurde  von  den  Franzosen,  Caspar  Enderlein  von 
den  Deutschen  verteidigt.  Schliesslich  sind  beide 
halbwegs  Schweizer.  Francois  Briot  gehört  nach 
Besancon  und  Montbeliard,  dem  alten  halbschweizeri- 
schen Mümpelgard,  Enderlein  ist  Schweizer  von  Ge- 
burt, aber  in  Nürnberg  als  Meister  ansässig.  Der- 
jenige, der  nachgebildet  hat,  ist  Enderlein.  Ich  habe 
dies  1889  im  Jahrbuch  der  preussischen  Kunst- 
sammlungen nachgewiesen. 

Nach  der  Komposition  allein  könnte  man  weder 
auf  Frankreich  noch  Deutschland  raten,  sie  bewegt 
sich  in  den  Formen,  welche  um  1600,  von  Italien 
herstammend,  allen  Kulturvölkern  gemeinsam  waren. 

Kanne  und  Schüssel  sind  ursprünglich  als  Wasch- 
gerät komponiert.  Im  sechzehnten  Jahrhundert  kam 

der  Gebrauch  der  Gabel 
bei  Tische  eben  erst  auf, 
man  ass  bis  dahin  mit  den 
Fingern,  und  es  war  un- 
erlässlich, ehe  man  vom 
Tisch  aufstand,  die  Hände 
zu  waschen.  Dies  geschah 
durch  Uebergiessen,  in- 
dem ein  Diener  mit  Kanne 
und  Schale  die  Runde 
machte.  Diese  Stücke  waren 
dem  Auge  sehr  nahe  ge- 
rückt und  daher  in  Material 
und  Form  reich  gestaltet. 
Als  im  Lauf  des  siebzehn- 
ten Jahrhunderts  die  Gabel 
allgemein  in  Gebrauch 
kam,  verlor  das  Wasch- 
gerät seine  Bedeutung,  die 
wertvollen  silbernen  Stücke 
wanderten  nicht  selten  als  Geschenk  an  die  Kirchen, 
wo  sie  sich  als  Taufgerät  bis  heute  erhalten  haben. 
Unsere  Zeit  pflegt  solche  Kannen  und  Schalen  zu- 
nächst immer  als  Taufeerät  anzusehen.  Die  Briot- 


tanne 


hat  denselben  Wer 


durchzumachen  gehabt. 


nun  der 
das  Werl 
meinte 


V erfertiger? 


des  andern 
früher  sogar  — 
Technik  und  der 
Die  Frage  wurde 


Einer  von 
schlankweg 
ohne  hin- 
Formen  - 
von  beiden 


Das  Hauptstück  ist  übrigens  die  Schüssel,  die 
man  der  Mittelfigur  zu  Liebe  als  Temperantiaschüssel 
bezeichnet.  Wir  gehen  in  unserer  Zeit  davon  aus, 
dass  in  der  Mitte  das  Wichtigste  sein  muss.  Hier 
stimmt  dies  nicht.  Dieser  mittlere  Buckel  dient  zur 
Aufnahme  der  Kanne,  ist  also  gewöhnlich  bedeckt 
und  enthält  ein  nebensächliches  Bild.  VN  ie  sich 
unmerklich  alle  Anschauungen,  die  man  für  selbst- 
verständlich hält,  verschieben!  Die  weibliche  Figur 
des  betreffenden  Medaillons  hält  in  der  rechten  Hand 
eine  Trinkschale,  in  der  linken  eine  Kanne.  Wir 
würden  hierin  eine  Aufforderung  zum  I rinken  er- 
blicken, aber  — wieder  einmal  eine  Verschiebung! 
— Mittelalter  und  Renaissance  verstanden  es,  dass 


66 


man  Wasser  zum  Wein  zu  giessen  habe.  Die  bei- 
gesetzte Inschrift  Temperantia  hebt  jeden  Zweifel. 

Kanne  und  Schüssel  enthalten,  durchweg  in 
leichtem  Relief  dargestellt,  eine  Art  von  geistigem 
Universum,  auf  der  Kanne  die  drei  Kardinaltugenden, 
auf  dem  Boden  die  vier  Elemente,  auf  dem  Rande 
die  sieben  freien  Künste  mit  Minerva  als  Leiterin, 
alle  diese  idealen  Grundbegriffe  ausgestattet  mit 
einer  Fülle  mythologischer,  allegorischer,  sym- 
bolischer Beziehungen,  die  hinreichen  würden,  jede 
Kunstfreude  zu  ersticken,  die  aber  hier  mit  aus- 
gezeichnetem Geschmack  den  Hauptformen  unter- 
geordnet sind. 

Die  meisten  Beschauer,  selbst  wenn  sie  Nach- 
bildungen im  eignen  Besitz  haben,  bemerken  kaum, 
wie  hier  jedes  Detail  seine  Bedeutung  hat,  und  doch 
ist  alles  so  geistreich  und  anmutig  erfunden,  dass 
es  wohl  lohnt,  mit  liebender  Aufmerksamkeit  dabei 
zu  verweilen. 

Den  eigentlichen  Grundton  geben  auf  der 
Schüssel  die  vier  Elemente  in  den  grossen  ovalen 
Feldern  des  Grundes.  Jedes  ist  mit  Inschrift  be- 
zeichnet. Da  haben  wir  zuerst  TERRA,  die  Erde, 
eine  Art  von  Ceres,  zwischen  Blumen  und  Früchten 
hingelagert,  mit  weitem  Ausblick  auf  Felder  mit 
Schnittern  und  auf  jagdreiche  Gründe.  Auch  AQUA, 
das  Wasser,  ist  ein  stolzes  nacktes  Weib  in  der  Art 
antiker  Quellgöttinnen,  sie  sitzt  vor  rauschendem 
Schilf,  den  Arm  auf  die  strömende  Urne  gelegt,  mit 
dem  Ruder  in  der  Rechten,  ein  Delphin  ihr  zu  Füssen, 
hinten  weite  Aussicht  auf  das  Meer  mit  Schiffen 
und  fernen  Küsten,  vom  Himmel  strömt  Regen  her- 
nieder. AER,  die  Luft,  hat  als  Symbol  den  fliegenden 
Merkur,  Wandervögel  ziehen  mit  ihm  dahin,  die 
hüglige  Landschaft  wird  von  einer  Windmühle  ge- 
krönt. IGNIS,  das  Feuer,  ist  ein  antiker  Kriegsgott 
mit  Schwert  und  Blitzen,  ein  Salamander  — das 
Tier,  das  in  den  Flammen  lebt  — windet  sich  zu 
seinen  Füssen,  in  der  Landschaft  flammen  Tempel 
und  Altäre. 

In  den  acht  kleinen  Feldern  sind  die  freien 
Künste  als  Frauen  in  leichter  antiker  Tracht  dar- 
gestellt, auch  hier  mit  einer  Fülle  von  Beiwerk,  das 
aber  von  den  schönen,  frei  hingestreckten  Gestalten 
völlig  beherrscht  wird.  In  diesem  Beiwerk  lebt  die 
spielende  Symbolik  der  Zeit,  die  Rhetorica  trägt 
das  Herz  auf  der  Hand,  die  Dialectica  führt  ein 
Bund  Schlüssel,  die  alles  erschliessen,  die  Arith- 
metica  hat  Zahlentafeln,  Uhren  und  Messband  und 
so  weiter  die  Astrologie,  Musica,  Grammatica, 
Geometria  und  schliesslich  Minerva  mit  Buch  und 
Eule. 

In  der  Gestaltung  dieser  Figuren  war  der  er- 
findenden Kunst  nur  ein  mässiger  Spielraum  ge- 
geben, aber  die  Astrologie,  die  lang  hingestreckt 


schwärmerisch  nach  oben  schaut,  die  jugendlich 
zarte  Musica,  die  vor  dem  Notenblatte  kniet,  die 
Rhetorica  in  ergreifender  Bewegung,  das  sind  doch 
keine  leeren  Schemen. 

Völlig  frei  und  ganz  besonders  reizvoll  ist  nun 
die  Erfindung  des  Ornaments,  das  sich  zwischen 
die  ovalen  Felder  legt.  Man  glaubt  die  herkömm- 
lichen Masken,  Hermen  u.  s.  w.  zu  sehen,  aber  bei 
näherer  Betrachtung  erweist  sich  alles  voll  zier- 
lichster  Bedeutsamkeit.  Die  Herme  neben  der  Erde 
ist  eine  volle  Frauengestalt,  die  sich  mit  bezeichnender 
Bewegung  an  die  Alles  nährenden  Brüste  greift,  ihr 
Kopfschmuck  sind  Aehren,  ihr  Sockel  Wurzelwerk. 
Die  Herme  neben  dem  Wasser  hat  den  Kopf  eines 
Meerungetüms,  Krebse  und  Fische  dienen  als  Be- 
hang, aus  dem  Sockel  ringeln  sich  Fischschwänze. 
Die  Herme  neben  der  Luft  hat  Flügel  und  Vogel- 
krallen und  ein  Blasebalggesicht,  die  neben  dem 
Feuer  ist  eine  jugendliche  Allegorie  des  Lichtes 
mit  Kerzen,  denen  Mücken  zufliegen. 

Diese  Formensprache  setzt  sich  nun  weiter  fort 
in  den  äusseren  Rand  zwischen  den  Feldern  der 
Wissenschaften.  Ueber  dem  Schild  jedes  Elements 
ist  eine  bezügliche  Maske  und  rechts  in  dem  an- 
stossenden  Intervall  bezügliches  Ornament.  Lieber 
der  Erde  ein  Matronenkopf  mit  Aehren  und  da- 
neben Garben,  Früchte  und  Waldestiere.  Ueber 
dem  Wasser  ein  Ungetüm  mit  Schilfkolben  als 
Haaren,  daneben  Schilf-  und  Wasserschlangen. 
Ueber  der  Luft  ein  pausbäckiger  Kinderkopf,  wie 
man  die  Winde  darstellt,  und  Vögel.  Ueber  dem 
Feuer  ein  Gorgonenhaupt  und  geflügelte  Pferde. 

Welch’  eine  Fülle  sinnreichster  Bezüge  und 
liebevollster  Arbeit,  aber  dabei  alles  in  festem 
Rhythmus  den  Hauptlinien  untergeordnet. 

Die  Kanne  ist  -vortrefflich  in  Form  und 
Modellirung,  bleibt  aber  in  der  Erfindung  hinter 
der  Schüssel  weit  zurück.  Die  Masken  unter  dem 
Ausguss  und  am  Henkel,  die  Hermenfigur,  die  sich 
über  den  Henkel  hinstreckt,  sind  ausgezeichnet. 
Am  Bauch  sind  drei  ovale  Felder  mit  weib- 
lichen allegorischen  Figuren:  „Glaube“  sitzend  auf 
einem  Kreuz,  in  der  Rechten  das  Buch  haltend, 
im  Hintergrund  eine  voll  strahlende  Sonne  und 
Tempel  mit  Flammen  und  Kränzen;  die  „Hoffnung“ 
knieend,  mit  dem  Blick  nach  oben,  auf  einem  grossen 
Anker  am  Rande  des  Meeres;  die  „Liebe“  als  junge 
Mutter  mit  Kindern,  in  den  Händen  Herz  und  Füll- 
horn. Das  dazwischen  liegende  Ornamentenwerk, 
ebenso  die  Ornamente  am  obern  und  untern  Teil, 
sind  sehr  elegant,  aber  herkömmlich,  Arabesken- 
werk mit  Halbfiguren  und  Masken,  die  sich  je  drei- 
mal wiederholen,  ohne  irgend  welchen  Bezug  auf 
die  bildlichen  Darstellungen.  Wäre  die  Kanne  nicht 
mit  dem  F.  B.  bezeichnet,  würde  man  kaum  glauben, 
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dass  der  Francois  Briot  der  Schüssel  sich  mit  dieser 
Kanne  begnügt  hätte.  Uebrigens  giebt  es  Varianten 
mit  andern  Bildern,  von  denen  aber  keine  den  Weg 
der  Schüssel  betritt. 

Und  wie  steht  es  nun  mit  dem  Verfe'rtigerj? 
Dass  von  den  beiden  Anwärtern  auf  die  Urheber- 
schaft Briot  der  berechtigte  ist,  das  bewies  mir  zu- 
nächst ein  äusserlicher  Umstand.  Die  Unterschrift 
unter  der  einen  Figur  lautet:  ARITFIMETI-QVA 

statt  CA.  Diesen  Fehler  kann  nur  ein  französisch 
sprechender  Graveur  begehen.  Enderlein  kopiert 
ohne  Nachdenken  diese  Inschrift  ebenso  wrie  alle 
Einzelheiten  der  Komposition,  so  dass  die  Vor- 
stellung hatte  entstehen  können,  es  handle  sich  um 
einen  mechanischen  Nachguss.  Sieht  man  aber  ge- 
nauer zu,  so  gewahrt  man  die  sehr  erheblichen 
Unterschiede.  Bei  Briot  sind  die  Figuren  schlank 
und  elegant,  bei  Enderlein  trotz  des  direkten  Vor- 
bildes schwer  und  gedrückt.  In  den  Hintergründen 
hat  er  freier  gearbeitet.  Den  Zusammenhang  des 
Ornaments  hat  er  nicht  verstanden,  die  Felder  ver- 
tauscht und  falsch  untereinander  gesetzt,  er  ist 
lediglich  Kopist  von  mässiger  künstlerischer  Be- 
gabung. 

Bei  der  Betrachtung  dieser  Stücke  kommt  noch 
vieles  Interessante  in  Frage.  Sowohl  Briot  als 
Enderlein  sind  weniger  Zinngiesser  als  Formen- 
stecher gewesen,  die  ihre  Stempel  gegen  Entgelt 
an  Zinngiesser  abgegeben  haben.  Von  Briot  wissen 
wir,  dass  er  als  Medailleur  für  Münzen  thätig  ge- 
wesen ist.  Auch  von  Enderlein  wird  seine  Kunst 
im  „Poussieren  und  Steinschneiden“  besonders  ge- 
rühmt. Enderlein  hat  dieses  augenscheinlich  sehr 
beliebte  Modell  sogar  zweimal  graviert,  man  kann 
bei  einiger  Aufmerksamkeit  die  Typen  unterscheiden, 
ich  habe  a.  a.  O.  die  Merkmale  verzeichnet.  Ausser 


Porträtstempel  von 
Francois  Briot. 


der  Temperantiaschüssel  mit  Kanne  existieren  nun 
aber  noch  drei  bis  vier  andere  Schüsseln  und 
Kannen  mit  Figuren  und  Ornamentwerk,  die  an- 
nähernd auf  derselben  künstlerischen  Höhe  stehen, 
zum  Teil  sogar  noch  freier  komponiert  sind,  und 
für  deren  Vaterschaft  man  denselben  Francois  Briot 
heranziehen  möchte,  ohne  aber  feste  Beläge  zu  haben. 
Einige  Humpen  und  Teller  mit  sehr  edlem  Orna- 
ment schliessen  sich  dieser  Gruppe  künstlerischer 
Zinnarbeiten  an.  Für  das  gesamte  Material  dürfen 
wir  binnen  kurzem  eine  erschöpfende  Arbeit  von 
Dr.  Demiani  in  Leipzig  erwarten. 

Was  uns  bei  den  Varianten  der  Temperantia- 
schüssel am  meisten  interessiert,  ist  die  von  Ender- 
lein vorgenommene  Umwandlung  des  Modells  in 
ein  Taufgerät.  Was  war  dafür  nötig?  Alle  nackten 
Götter  der  zwölf  Felder  mit  Minerva,  Merkur  etc. 
blieben  unbeanstandet,  lediglich  als  Mittelbild  wurde 
statt  der  Temperantia  eine  Maria  als  Himmelskönigin 
eingefügt.  In  dieser  Form  steht  die  Taufschüssel 
noch  seit  Enderleins  Zeiten  in  der  Lorenzkirche  zu 
Nürnberg  und  an  manchen  andern  Stellen. 

Dass  man  auch  in  unseren  Tagen  moderne 
Kopien  zu  diesem  Zwecke  benutzt,  ist  wunderlich 
genug. 

Dieses  Werk  atmet  den  Geist  der  Renaissance, 
der  weltlichen  Kunst,  welche  die  freien  Wissen- 
schaften als  humaniora  den  geistlichen  Lehren 
gegenüberstellte.  Mit  seinen  zwölf  Bildern  giebt  es 
gleichsam  ein  Kompendium  dessen,  was  man  in 
jener  Zeit  für  geistig  verehrungswürdig  hielt,  und 
das  alles  ist  so  anmutig  und  frei  vorgetragen,  so 
edel  in  der  Form,  so  einfach  bei  allem  Reichtum, 
dass  wir  selbst  unter  den  Werken  in  Edelmetall 
schwerlich  eines  finden,  das  wir  als  Gesamtwerk 
dieser  Zinnschüssel  an  die  Seite  stellen  können. 

Julius  Lessing. 


Porträtstempel  von 
Caspar  Enderlein. 
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Luca  della  Robbia,  leuchtertragende  Chorknaben. 
Glasierter  Thon.  Florenz,  Dom  (neue  Sakristei). 


Luca  della  Robbia  als  Porträtbildner. 


JACOB  BURCKHARDT,  dessen  Werke  Gemein- 
gut der  Gebildeten  über  unser  Vaterland  hinaus 
geworden  sind,  dessen  Name  jedem  Kunstfreund 
eben  wieder  frisch  ins  Gedächtnis  gerufen  ist  durch 
sein  stilles  Ableben  im  hohen  Alter,  stellt  in  seinem 
„Cicerone“  dem  schrankenlosen  Naturalisten  und 
bahnbrechenden  Meister  der  Plastik  Italiens  im  fünf- 
zehnten Jahrhundert,  Donatello,  welchem,  „was  da 
ist,  plastisch  darstellbar  und  vieles  darstellungswürdig 
erschien,  nur  weil  es  eben  ist,  weil  es  Charakter 
hat“,  den  Luca  della  Robbia  als  denjenigen  Künstler 
gegenüber,  „der  durch  Schönheit  und  echten  Schwung 
der  Form  und  des  Gedankens  eine  viel  allgemeinere 
und  Donatellos  Einfluss  glücklich  ergänzende  Ein- 
wirkung auf  die  Plastik  des  Quattrocento  ausübte.“ 
Diese  Gegenüberstellung  der  beiden  Meister  in  ihrer 
Bedeutung  auf  die  Entwickelung  der  florentiner 
Plastik  ist  gewiss  richtig;  nicht  Ghiberti  und  Dona- 
tello, wie  man  früher  annahm,  sondern  Donatello 
und  Luca  della  Robbia  waren  die  massgebenden 
Meister,  die  jeder  in  seiner  Art  auf  die  Plastik  des 
fünfzehnten  Jahrhunderts  in  Florenz  einwirkten  und 
gerade  in  ihrer  Verschiedenheit  eine  so  mannig- 
faltige und  glückliche  Gestaltung  derselben  ermög- 
licht haben. 


Wenn  Luca  della  Robbia  in  der  That  gewisser- 
massen  das  Gegenspiel  bietet  gegen  Donatello:  wenn 
er  gegenüber  dem  subjektiven  , auf  mannigfaltigste 
dramatische  Belebung  und  lebendigste  Wiedergabe 
der  inneren  Erregung  ausgehenden  Streben  seines 
älteren  Landsmannes  eine  mehr  objektive  Auffassung  in 
der  ruhigen  Haltung,  in  dem  vornehmen  Zurückhalten 
der  momentanen  Erregung  anstrebt,  wenn  neben  den 
regelmässig  herb  individuellen,  vielfach  porträtartigen 
Gestalten  Donatellos  seine  Figuren  mit  ihren  klassisch 
reinen  Formen  und  in  ihrer  regelmässigen,  ausdrucks- 
vollen Schönheit  wie  Typen  der  griechischen  Kunst 
erscheinen,  wenn  neben  dem  malerischen,  auf  Per- 
spektive und  Bewegung  berechneten  Reliefstil  Dona- 
tellos das  Relief  bei  Luca,  sei  es  Halbrelief  oder 
(ausnahmsweise)  volles  Flachrelief,  gleichfalls  der 
rein  plastischen  Anschauung  der  grossen  griechischen 
Zeit  ganz  verwandt  ist,  so  wird  eine  genauere  Be- 
schäftigung mit  den  Werken  beider  Künstler  doch 
zu  der  Ueberzeugung  führen,  dass  Donatello  und 
Luca  nur  die  Gesichter  einer  Doppelherme  sind, 
dass  beide  aus  demselben  Boden,  aus  dem  Boden 
der  Renaissance  hervorwuchsen. 

Wie  Donatello  neben  zahlreichen  vollständig 
porträtartigen  Gestalten  auch  solche  von  grossartiger 
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typischer  Bildung  geschaffen  hat:  in  seinem  Georg, 
im  hl.  Ludwig,  im  Johannes  dem  Täufer  und  der 
hl.  Magdalena,  in  seinen  Madonnen  und  seinen  Putten, 
so  geht  andererseits  Luca  mit  derselben  Gewissen- 
haftigkeit wie  Donatello  in  allen  seinen  Werken  auf 
die  Natur  zurück,  gerade  wie  die  grossen  Meister 
der  griechischen  Kunst:  jede  Form,  jede  Bewegung, 
jede  Falte  beruht  auf  reichster,  feinster  Beobachtung, 
aber  diese  ist-  'mit  jenem  . eigenen,  echt  antiken 
Schönheitsgefühl  gepaart,  das  die  Form  zu  adeln, 
das  Detail  dem  Ganzen  unterzuordnen  und  vom  Zu- 
fälligen abzusehen  versteht,  das  in  der  schönen  Form 
nur  den  Ausdruck  edler  Empfindung,  gesammelter 
Stimmung  giebt.  Nur  selten  werden  wir  daher 
bestimmte  Modelle  in  seinen  Gestalten  erkennen, 
aber  zu  Grunde  liegen  sie  doch  fast  allen  seinen 
Arbeiten,  wie  eine  Zusammenstellung  derselben  (so- 
weit sie  ihm  wirklich  angehören)  nach  den  gleichen 
Darstellungen  überzeugend  darthut.  In  den  Marien 
sind  eine  Reihe  schöner  Jungfrauengestalten,  in 
den  Christkindern  und  Engeln  eine  Fülle  der  köst- 
lichsten Kindergestalten  in  ihren  Eigenheiten,  ihren 
Empfindungen,  wie  nach  Form  und  Bewegung  gleich 
fein  und  scharf  beobachtet;  die  Figuren  der  Heiligen, 
der  Frauen  wie  der  Männer,  sind  kaum  weniger 
mannigfach  und  edel  in  Charakteristik  und  Bildung. 

Ausnahmsweise  giebt  Luca  auch  einmal  das  Mo- 
dell mit  seinen  kleinen  zufälligen  Eigenheiten.  So  in 
dem  grossen  bemalten  Thonrelief  der  Madonna  mit 
dem  Kinde  im  Berliner  Museum.  Dass  sich  der 
Christusknabe  durch  seine  sprechende  Aehnlichkeit 
als  Kind  des  Modells  zu  erkennen  giebt,  welches 
der  Künstler  für  die  Maria  benutzte,  beobachten 
wir  fast  an  allen  seinen  Madonnen;  aber  hier  er- 
kennen wir  an  der  Bildung  von  Nase,  Oberlippe 
und  Mund  ' ultylr  an  der  ■ Art,  wie  der  Mund  leicht 
geöffnet  ist,  dass  Mutter  und  Kind  an  dem  gleichen 
Liebe!,  an  Stockschnupfen  leiden.  So  charakteristisch 
und  schön  die  ganze  Anordnung,  Gewandung  und 
die  Bildung' der  Gestalten  ist,  so  wenig  hat  hier  der 
Künstler  diese  zufällige  Eigentümlichkeit  seiner  Mo- 
delle verleugnet,  entgegen  seiner  sonstigen  Ge- 
wohnheit. 

Von  porträtartiger  Individualität  sind  unter 
Lucas  Werken  die  Köpfe  der  beiden  knieenden 
Chorknaben  mit  Kandelabern  in  den  Händen,  die 
in  der  neuen  Sakristei  des  Doms  zu  Florenz  auf- 
bewahrt werden.  Gradezu  Porträt  ist  der  Kopf  des 
hl.  Dominicus  an  dem  Lünettenrelief  über  dem  Ein- 
gang zu  S.  Domenico  in  Urbino,  einer  mit  jenen 
Kandelabern  fast  gleichzeitig  entstandenen  Arbeit; 
inmitten  der  übrigen  Mönchsheiligen  erscheint  hier 
der  Porträtcharakter  besonders  auffällig.  Der  edle 
Kopf  ist  noch  frischer  und  individueller  gehalten 
als  in  der  liegenden  Grabfigur  des  Bischofs  Fede- 


righi,  in  welcher  Luca  nach  einer  beim  Tode  her- 
gestellten Maske  arbeiten  musste.  Porträtartigen 
Charakter,  freilich  bei  genreartiger  Auffassuug,  tragen 
auch  die  Köpfe,  welche  an  den  Ecken  des  Reliefs 
der  Bronzethür  im  Dom  zu  Florenz  angebracht  sind; 
eine  Reihe  derselben  sind  lebensvolle  Bildnisse 
scharf  ausgeprägter  Persönlichkeiten. 

Wenn  wir  so  innerhalb  der  bekannten  Werke 
Lucas  das  Hervortreten  stärkerer  Individualität  und 
selbst  die  Wiedergabe  reiner  Porträts  verfolgen 
können,  so  liegt  die  Frage  nahe,  ob  nicht  auch 
Porträts  von  seiner  Hand  erhalten  sind.  Es  sind  ja 
verschiedene  Büsten  vorhanden,  die  schon  als  glasierte 
Thonarbeiten  von  einem  der  Mitglieder  der  Familie 
della  Robbia  herrühren  müssen;  diese  lassen  sich  in 
der  That  gerade  als  Werke  des  Luca  bestimmen. 

Eine  dieser  Büsten  ist  erst  seit  kurzem  bekannt: 
das  Brustbild  eines  Jünglings  in  Hochrelief,  der 
Kopf  beinahe  frei,  auf  blauem  Grunde  und  rund  ab- 
schliessend, statt  des  ursprünglichen  Fruchtkranzes 
jetzt  eingelassen  in  einen  Holzrahmen  von  sehr 
pikanten  Uebergangsformen  aus  der  Gotik  zur  Re- 
naissance (Taf.  138).  Das  Relief  wurde  erst  bekannt, 
als  es  vor  etwa  fünf  Jahren  in  Paris  zum  Verkauf 
ausgeboten  wurde,  damals  gleich  unter  dem  Namen 
des  Luca  della  Robbia.  Diese  Bezeichnung  scheint 
mir  durchaus  zutreffend,  wenn  auch  auf  den  ersten 
Blick  die  Verwandtschaft  mit  Verrocchios  und  Leo- 
nardos Jünglingsköpfen  an  eine  frühe  Arbeit  von 
dem  durch  Verrocchio  beeinflussten  Andrea  della 
Robbia  denken  lässt.  Gegen  diesen  würde  aber  schon 
die  farbige  Bemalung  sprechen:  der  Mantel  ist  röt- 
lich violett  mit  grünem  Futter,  der  Panzer  darunter 
ist  stahlblau;  diese  Farben  wie  die  Art  der  Bemalung 
der  braunen  Augen  und  Augenbrauen  finden  wir  bei 
Lucas  Evangelisten  in  der  Cappella  Pazzi  und  an 
andern  farbigen  Arbeiten  von  seiner  Hand.  Lucas  Art 
verrät  sich  vor  allem  in  der  feinen  Modellierung  dieses 
herrlichen  Jünglingskopfes,  in  der  Zeichnung  aller 
Details  von  dem  schöngeschwungenen  Mund  mit 
vollen  Lippen,  dem  kräftigen  Kinn,  den  fein  beweg- 
ten Nasenflügeln  und  den  hoch  gewölbten  Augen- 
brauen über  den  mandelförmigen  schönen  Augen  bis 
zu  den  mit  grösstem  Geschmack  und  mit  so  feiner 
Selbstverleugnung  geordneten  Locken  des  dichten 
Haares,  dass  nur  die  Zufälligkeit  üppiger  Natur 
darin  zur  Erscheinung  zu  kommen  scheint.  In 
allen  diesen  Zügen  stimmt  diese  Büste  mit  den 
Köpfen  der  beiden  leuchterhaltenden  Chorknaben 
im  Dom  vollständig  überein.  Neben  einer  so  gros- 
sen freien  Auflassung  der  Natur  erscheinen  die 
ähnlichen  jugendlichen  Köpfe  Andreas  in  seinen 
besten  Werken,  wie  beim  Engel  der  Verkündigung 
in  Verna  und  im  Hospital  der  Innocenti  zu  Florenz, 
bei  der  Statue  des  Engels  Gabriel  in  der  Osservanza 
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von  Siena  oder  dem  Johannes  in  der  Gürtelspende 
zu  Verna,  trotz  ihrer  Schönheit  nur  als  befangene 
Nachahmung. 

Ein  paar  andere  Büsten  sind  schon  lange  be- 
kannt; stehen  sie  doch  am  klassischen  Ort  für  das 
Studium  der  Florentiner  Plastik,  insbesondere  der 
Künstlerfamilie  della  Robbia:  im  Museo  Nazionale 
zu  Florenz.  Es  sind  zwei  einfache  Bildnisse,  ohne 
jede  mögliche  Nebenbedeutung,  zwei  Köpfe  so  indi- 
viduell, so  vollendet  wie  nur  irgend  eine  Büste  von 
Desiderio  oder  von  Antonio  Rossellino,  und  in  Feinheit 
des  Geschmackes  ihnen  womöglich  noch  überlegen. 
Wo  sie  überhaupt  beachtet  wurden,  sind  diese  Ar- 
beiten: die  Büste  eines  Knaben  von  etwa  sechs  Jahren 
(Taf.  137),  sowie  die  Hochrelief büste  im  Rund  von 
einem  jungen  Mädchen  im  Alter  von  etwa  fünfzehn 
Jahren,  als  Werke  des  Andrea  della  Robbia  bestimmt 
worden;  so  neuerdings  auch  von  der  Direktion  des 
Museo  Nazionale.  Erst  dem  neuesten  Robbia-Bio- 
graphen,  Marcel  Reymond,  blieb  es  Vorbehalten,  sie 
dem  Giovanni  della  Robbia  zuzuweisen. 

Dass  sie  beide  nur  von  Luca  herrühren  können, 
zeigt  schon  ihre  Tracht.  Der  Knabe  mit  seiner 
Binde  in  dem  schönen  lockigen  Haar,  seinem  Mantel 
über  dem  anliegenden  Rock  entspricht  genau  den 
Knabenbüsten,  die  bis  vor  kurzem  anstandslos  als 
Werke  Donatellos  bezeichnet  zu  werden  pflegten: 
den  Büsten  im  Palazzo  Martelli,  in  den  Sammlungen 
Dreyfuss,  Hainauer,  im  Bargello  u.  s.  f.,  Arbeiten,  die 
jetzt  meist  Desiderio  oder  Antonio  Rossellino  zu- 
geschrieben werden.  Wo  wäre  im  Cinquecento  wohl 
ein  Kinderporträt  von  der  naiven  Frische  der  Auf- 
fassung, von  der  Feinheit  in  der  Beobachtung  aller 
individuellen  Details  modelliert  worden,  wie  dieser 
Kopf?  Woher  hätte  gar  ein  Giovanni  della  Robbia,  der 
Epigone  Lucas,  der  seine  Kunst  zu  Grabe  läutete, 
solches  Verständnis  der  Natur,  solchen  Geschmack 
in  der  Wiedergabe  derselben  und  in  der  Anordnung 
hergenommen? 

Genau  das  Gleiche  gilt  für  das  Reliefporträt  des 
jungen  Mädchens.  Die  Tracht  lässt  die  Entstehung 
desselben,  wie  die  der  Knabenbüste,  mit  Sicherheit 
in  die  Zeit  bald  nach  der  Mitte  des  fünfzehnten 
Jahrhunderts  setzen:  das  glatt  aus  der  Stirn  zurück- 
gekämmte Haar,  die  Art,  wie  dasselbe  von  einer 
doppelten  Perlenkette  zusammengehalten  und  mit 
einer  Agraffe  oben  auf  dem  Scheitel  befestigt  ist, 
wie  die  kurzen  Enden  der  beiden  losen  Haarzöpfe 
zu  beiden  Seiten  des  Kopfes  herabhängen,  der  Aus- 
schnitt des  Kleides  und  der  Schmuck  um  den  Hals: 
alles  das  finden  wir  an  den  Frauenbüsten  Desiderios, 
namentlich  an  seiner  Büste  der  Marietta  Strozzi,  an 
den  Porträts  des  Domenico  Veneziano  und  in  zahl- 
reichen Bildern  und  Bildwerken  um  die  Mitte  des 
Quattrocento,  wie  in  den  selteneren  Medaillen  dieser 


Luca  della  Robbia,  Büste  eines  Jünglings 
Glasierter  Thon.  Berlin,  Altes  Museum. 


Zeit,  mehr  oder  weniger  genau  wieder.  Der  Name 
des  Giovanni  della  Robbia,  dessen  früheste  Arbeiten 
ja  erst  in  den  Ausgang  dieses  Jahrhunderts  fallen, 
ist  hier  daher  schon  aus  Rücksicht  auf  die  Zeit  der 
Entstehung  völlig  ausgeschlossen.  Auch  auf  ein 
Jugendwerk  des  Andrea  könnte  man  aus  diesem 
Grunde  kaum  noch  schliessen;  was  diesen  aber  völlig 
ausschliesst,  ist  die  Farbigkeit  beider  Büsten,  durch 
die  sich  Reymond  offenbar  zu  der  Bestimmung 
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derselben  als  Werke  des  Giovanni  hat  verführen 
lassen.  Denn  Andreas  zahlreiche  beglaubigte  Arbeiten 
sind  fast  ausnahmslos  weiss  auf  blauem  Grunde: 
aber  hier  steht  bei  dem  Reliefportrait  vor  dem  tiefen 
Blau  des  Grundes  ein  energisches  Grün  und  ein 
helles  Blau  in  der  Kleidung,  und  ähnlich  kräftig  sind 
die  Farben  im  Kostüm  der  Knabenbüste.  Diese 
Farben  und  die  schöne  Glasur  darüber  sind  aber 
gleichfalls  nur  für  Luca  charakteristisch  — ich  brauche 
nur  wieder  an  die  bekannten  Evangelisten  der  Kapelle 
Pazzi  zu  erinnern  ■ — ; und  bei  seinen  Arbeiten  linden 
wir  auch  die  hellbraunen  Augensterne,  mit  der  ganz 
leichten  Conturierung  in  lila  Farbe  sowie  die  schwach 
mit  graubläulicher  Farbe  angedeuteten  Augenbrauen. 
Giovanni  war  selbst  in  seiner  Jugend,  als  er  noch 
unter  der  Aufsicht  seines  Vaters  arbeitete,  in  der 
Technik  der  Glasur  wie  in  der  Bemaluna  schon 
wenig  geübt;  in  der  späteren  Zeit  geht  ihm  das 
Geschick  darin  so  sehr  ab,  dass  er  die  Köpfe  gar 
nicht  mehr  zu  glasieren  wagte  sondern  direkt  über 
dem  Thon  bemalte. 

Auch  kleine  übereinstimmende  Einzelheiten  in  je- 
der dieser  drei  Büsten  kennzeichnen  zu  allem  Ueber- 


fluss  noch  die  feinfühlige  Kunst  des  Luca.  So  die  Be- 
handlung der  Haare  in  den  schönen  Locken  des 
Knaben-  und  des  Jünglingskopfes,  die  Art,  wie  hie 
und  da  durch  eine  Vertiefung  in  der  Haut  ein 
Haar  angedeutet  ist  (der  Art  verwandt,  wie  Rem- 
brandt  zuweilen  einzelne  Haare  besonders  hervorhebt, 
indem  er  sie  mit  dem  Pinselstocke  aus  der  vollen 
Farbe  herausholt),  die  schönen  Falten  und  die  An- 
ordnung der  Gewänder,  die  breiten  Säume,  die  Blume 
auf  der  Brust,  die  Behandlung  des  schmalen  Saumes 
am  Hemde,  das  am  Hals  sichtbar  wird,  und  andere 
der  kleinen  Eigenarten,  die  regelmässig  den  grossen 
Künstler  kennzeichnen,  da  sie,  anscheinend  ohne  Ab- 
sicht, das  Bild  der  Natur  vervollständigen  und  das 
Kunstwerk  in  seiner  Erscheinung  abrunden.  Eine 
solche  anscheinend  zufällige  Eigenthümlicbkeit  ist 
auch  die  leichte  Wendung  und  der  Blick  zur  Seite, 
die  in  stets  eigener  Weise  bei  allen  diesen  Büsten 
wiederkehrt;  mit  weiser  Absicht,  denn  so  erscheint  die 
Persönlichkeit  ohne  Beziehung  zum  Beschauer,  da- 
her objektiver,  und  der  Beschauer  wird  nicht  durch 
den  fascinierenden  Blick  von  der  ruhigen  Anschauung 
und  Würdigung  des  Kunstwerkes  abgezogen. 

Wilhelm  Bode. 


Luca  della  Robbia,  Büste  eines  jungen  Mädchens. 
Glasierter  Thon.  Florenz,  Museo  Nazionale. 
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ERLÄUTERUNGEN 


1.  Van  Dyck:  Lord  Philipp  Wharton.  Die  vornehme  Eleganz 
in  der  Haltung  des  ig jährigen  Lord,  die  reiche  aber  gedämpfte 
Färbung  sind  für  die  Auffassung,  mit  der  van  Dyck  am  Hofe 
Karls  I.  sein  Glück  machte,  ebenso  charakteristisch  wie  das 
künstliche  Arrangement.  So  wenig  der  Schäferstab  zu  der 
aristokratischen  Hand  und  dem  blasierten  Ausdruck  des  schönen 
Jünglingskopfes  passt,  so  willkürlich  wirkt  die  Anbringung  des 
grünen  Vorhanges  vor  der  braunen  Felswand  des  Hintergrundes. 
Davon  abgesehen  zählt  das  Bildnis  zu  den  glücklichsten 
Schöpfungen  van  Dycks  aus  seiner  englischen  Zeit.  Sehr 
geschmackvoll  ist  das  Kostüm,  ein  grauviolettes  Wams  mit 
kühlen  Glanzlichtern  und  ein  schön  drapierter  Mantel  aus 
gelber  Seide.  (Die  Bezeichnung  des  Bildes,  rechts  unten,  ist 
schwerlich  gleichzeitig.) 

2.  Botticelli:  Der  Frühling.  (Das  Reich  der  Venus.)  Die 

Vorstellungen  von  der  ,, Antike“,  welche  durch  Polizianos 
gelehrte  Dichtung  der  Florentinischen  Gesellschaft  der  Fiüh- 
renaissance  geläufig  geworden  waren,  erhielten  durch  Botticellis 
künstlerische  Gestaltung  Seele  und  Körper.  Frau  Venus,  als 
Göttin  der  wiedererwachenden  Natur,  über  ihrem  Haupte 
schwebend  als  Sinnbild  ihrer  Macht  der  pfeilentsendende  blinde 
Gott  der  Liebe,  erscheint  in  königlichem  Schmuck  in  ihrem 
Reiche;  sie  umkreisen  jene  mythischen  Geschöpfe,  von  denen 
die  Alten  zu  erzählen  wissen,  dass  sie  der  Herrin  Venus  die 
Schönheit  und  der  Jugend  Blütezeit  zur  Erde  herabbringen 
halfen.  Wir  sehen  (rechts  auf  dem  Gemälde),  wie  Flora  durch 
Zephyrs  Hauch  und  Berührung  zur  Blumenspenderin  wird; 
ihnen  voraus  schreitet,  Blüten  streuend,  ein  junges  Weib,  die 
reifende  Pracht  des  Frühlings  verkörpernd.  Neben  ihr  schwingen 
sich  die  drei  Grazien  im  Reigen,  die  Göttinnen  herber  Jugend- 
anmut. Hermes  endlich  scheucht  mit  seinem  Schlangenstabe 
die  Wolken  aus  dem  Reiche  der  Liebe. 

3.  Vermeer  van  Delft:  Der  Maler  in  seinem  Atelier.  Das 
Atelier,  wie  es  unser  Bild  zeigt  und  wie  es  nicht  unähnlich 
auch  andere  Künstler,  Rembrandt  und  Ostade  z.  B.,  geschildert 
haben,  pflegte  damals  ganz  wie  heutzutage  ein  recht  conamcre 
ausgestatteter  Innenraum  zu  sein,  mit  Stoffgehängen  und  seltenem 
Mobiliar  gezielt,  kurz  eine  Umgebung,  die  die  Phantasie  anregt 
und  unerfreuliche  Eindrücke  fernhält.  Aus  der  Kostümkammer 
des  Künstlers  scheint  das  zerschlissene  schwarzseidene  Wams 
herzuiübren,  das  er  selbst  auf  unserem  Bilde  anhat.  Links  das 
Modell,  nach  dem  er  ai  beitet,  soll  wohl  eine  Kalliope  \orstellen. 
In  dieser  Figur  gelangt  der  gesunde,  aber  zuweilen  etwas  haus- 
backene Realismus  der  Niederländer  zur  Geltung,  ein  Darstellungs- 
prinzip, zu  dessen  Pflege  auch  der  ,,Delft’sche  Vermeer“  ein 
gut  Teil  beigetragen  hat. 

4.  Leonardo  da  Vinci:  Bildnis  der  Mona  Lisa.  Vier  Jahre 
hatte  Leonardo,  so  erzäh't  Vasari,  an  unserem  Bildnis  gemalt, 
um  es  endlich  als  unvollendet  aus  der  Hand  zu  geben.  Der 
Künstler  hat  die  anmutige  Gattin  des  Francesco  del  Giocondo 
in  einer  offenen  Halle  sitzend  dargestellt,  das  Angesicht  voll 
dem  Beschauer  zugewandt;  der  feine  Mund  lächelt,  aber  auch 
in  den  Augen  spielt  das  Lächeln;  geistvoll,  leise  ironisch  um- 
zuckt es  die  Mundwinkel,  so  dass  wir  in  einem  lebendigen 
Kontakt  mit  dem  Urbild  des  Porträts  uns  zu  befinden  meinen. 
Wenn  man  sich  endlich  von  dem  Eindruck  des  Kop'es  zu 
befreien  vermag,  so  gewahrt  man  mit  Entzücken  den  Ausblick, 
den  die  Loggia  weit  ins  Land  gewährt  — die  freudige  Klarheit 
eines  schönen  Tages,  die  wundervoll  mit  dem  Sonnenglanz 
harmoniert,  den  ein  zaubervolles  Lächeln,  von  Meisterhand  fest- 
gehalten, über  das  Angesicht  der  „Gioconda“  verbreitet. 

5.  Göttergruppe  vom  Parthenonfries.  Der  Parthenon  in 
Athen  ist  in  den  vierziger  und  dreisüger  Jahren  des  fünften 
Jahrhunderts  \or  Chr.  erbaut.  In  den  Giebeln  war  auf  der  Ost- 
seite die  Geburt  der  Aihena,  auf  der  Westseite  der  Streit  der 
Athena  und  des  Poseidon  um  das  attische  Land  dargestellt.  Die 
Reliefs  der  Metopen  schilderten  Szenen  aus  den  Kämpfen  der 
Lapithen  und  Kentauren,  aus  dem  Streite  der  Götter  und 
Giganten,  aus  der  Eroberung  Trojas.  Um  die  Cella  herum  zog 
sich  aussen  das  Schmuckband  eines  Frieses  mit  dem  Bilde 


des  Panathenaeischen  Festzuges.  Die  hier  abgebildete  Platte 
des  Frieses  stammt  von  der  Mitte  der  Ostseite,  wo  die  Götter 
dargestellt  sind,  wie  sie  die  herannahende  Prozession  erwarten. 
Man  sieht  Poseidon  und  Apoll,  daneben  Peitho,  die  Göttin  der 
Ueberredung,  die  hier  als  Begleiterin  der  Aphrodite  an  dem 
Feste  teilnimmt.  Diese  Gruppe  ist  die  am  besten  erhaltene  des 
Frieses,  der  durch  seine  geschützte  Stelle  am  Bau  überhaupt 
weniger  gelitten  hat,  als  die  allen  Einflüssen  der  Witterung  frei 
ausgesetzten  Bildwerke  der  Metopen  und  Giebel.  Die  stärkste 
Beschädigung  hat  den  Tempel  und  seinen  plastischen  Schmuck 
im  Jahre  1687  bei  der  Belagerung  der  damals  von  den  Türken 
besetzten  Burg  durch  die  Venezianer  betroffen:  eine  Bombe 
brachte  das  im  Parthenon  lagernde  Pulver  zur  Explosion  und 
riss  das  Gebäude  auseinander.  Im  Anfänge  unseres  Jahrhunderts 
ist  dann  der  grössere  Teil  der  nach  dieser  Katastrophe  noch 
erhaltenen  Skulpturen  durch  Lord  Eigin  von  dem  Tempel  ent- 
fernt und  nach  London  gebracht  worden. 

6.  Schwind:  Die  Hochzeitsreise.  Das  abgeschlossene  Land- 
städtchen, auf  dessen  Marktplatz  mit  dem  patriarchalischen 
Wirtshaus  und  dem  Krämerladen  die  Berge  hereinschauen,  und 
wo  unter  der  Linde  der  alte  Brunnen  rauscht,  umflossen  von 
einer  Morgensonne,  deren  Schein  Menschen  und  Tiere  behaglich 
zurückstrahlen,  das  hatte  der  Künstler  selbst  empfunden,  als  ei- 
sern junges  Weib  der  Familie  daheim  in  Wien  zuführte!  Der 
junge  Ehemann  ist  Schwind  selbst,  dem  Hausknecht  hat  er  mit 
liebenswürdigem  Humor  die  Züge  seines  Freundes,  des  Kompo- 
nisten Lachner,  gegeben. 

7/8.  Schlüter:  Das  Reiterstandbild  des  Grossen  Kur- 

fürsten. Das  bronzene  Reiterstandbild  des  Kurfürsten  Friedrich 
Wilhelm  (f  1688),  das  Meisterwerk  Andreas  Schlüters,  ist  in 
engem  Zusammenhänge  mit  dem  Bau  der  Langen  Brücke,  dem 
ersten  steinernen  Brückenbau  in  Berlin,  entstanden.  Auf  einem 
Ausbau  steht  das  Monument  in  ähnlicher  Anordnung  wie  das 
Heinrichs  IV.  auf  dem  Pont  neuf  zu  Paris.  Die  Anordnung  ist 
bei  dem  i8g5  erfolgten  Umbau  der  Brücke  beibehalten,  das 
Denkmal  jedoch  dem  erweiterten  Standplatze  entsprechend  um 
6 Stufen  gehoben  worden.  Die  beiden  Hauptteile,  Marmor- 
sockel und  Reiterbild,  sind  im  glücklichsten  Verhältnisse  zu 
einander  entworfen.  Die  Statue,  dem  Zeitgeschmäcke  folgend 
in  antiker  Tracht  mit  Perrücke,  auf  lebendig  gebildetem  Streit- 
rosse, etscheint  als  die  Verkörperung  von  Kraft  und  Herrscher- 
würde und  bringt  gleichwohl  die  Persönlichkeit  des  Kurfürsten 
in  bildnisartiger  Treue  zum  Ausdruck.  Haltung  und  Bewegung 
der  gefesselten  Sklaven  am  Sockel  tritt  in  wirksamen  Gegensatz 
zur  Ruhe  des  Herrscherbildes  über  ihnen.  Diese  Eckfiguren 
sind,  wiewohl  gleichfalls  von  Schlüter  entworfen,  erst  einige 
Jahre  nach  Vollendung  der  Reiters’ atue,  11.  Juli  1703,  hinzu- 
gefügt. Sie  sind  von  wesentlicher  Bedeutung  für  den  Aufbau 
und  die  Abrundung  des  Ganzen  geworden.  — Die  Figuren 
und  Bronzeteile  sind  nach  Schlüters  Modellen  von  Johann  Jacobi 
gegossen. 

9.  Vigee-Le  Brun:  Selbstbildnis.  178g  verliess  unsere 

Künstlerin,  ein  Liebling  des  Hofes,  den  gefährlichen  Boden  ihrer 
Vaterstadt.  In  Rom,  1790,  entstand  das  Selbstporträt,  für  die 
Galerie  von  Künstlerbildnissen  in  den  Uffizien,  einem  in  Florenz 
gegebenen  Versprechen  gemäss,  bestimmt.  Es  trägt  deutlich 
die  Merkmale  einer  talentvollen,  unwiderstehlich  liebenswürdigen, 
aber  etwas  oberflächlichen  Künstlernatur.  Das  Stellungsmotiv, 
entstanden  aus  den  Vorbedingungen  des  Selbstporträts,  ist  das, 
dass  die  Künstlerin  beim  Malen  eines  Bildnisses  (der  Marie- 
Antoinette)  prüfend  einen  Blick  auf  das  Modell  wirft  — in 
Wirklichkeit  kokettiert  sie  anmutig  mit  dem  Beschauer. 

10.  Mantegna:  Das  Martyrium  des  hl.  Jacobus.  Die  Aus- 
schmückung der  Capelia  di  S.  Cristoforo  in  der  Kirche  der 
Augustiner  (Eremitani)  in  Padua  wurde  einige  Jahre  nach  1443 
Squarcione  in  Auftrag  gegeben  und  von  dessen  Gehilfen  noch 
vor  1460  vollendet.  Der  Hauptanteil  an  dem  Werke  kommt 
Mantegna  zu,  der,  noch  ein  Jüngling,  hier  zum  ersten  Male 
Gelegenheit  fand,  in  einem  grossen  Freskowerke  sein  Talent  zu 
zeigen  und  zu  entwickeln.  Im  einzelnen  ist  seine  Teilnahme 
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an  der  Ausführung  noch  nicht  festgestellt  worden.  Sicher  sind 
von  ihm  die  beiden  unteren  Fresken  zur  rechten  Hand,  die 
Darstellungen  aus  der  Legende  des  h.  Christophorus  enthalten, 
und  die  Gemälde  zur  Linken  mit  Szenen  aus  dem  Leben  des 
h.  Jacobus,  denen  unser  Fresko  entnommen  ist.  Vgl.  auch 
Text  S.  7. 

II.  Van  de  Velde:  Der  Künstler  mit  seiner  Familie.  Das 

hier  abgebildete  Hauptwerk  des  vielseitigen  Adriaan  van  de  Velde 
hat  einen  ungewöhnlichen  Gegenstand  und  besonderen  novellis- 
tischen Reiz:  Der  Maler  selbst  mit  seiner  Frau  und  seinen 

Kindern  an  einem  heiteren  Sommernachmittag  im  Freien.  Das 
Bild  atmet  ruhige  Feiertagsstimmung,  eine  wohlhabende  bürger- 
liche Würde,  eine  glücklich  ruhende  Existenz.  Zu  dem  warm 
leuchtenden  Gesamtton  der  Landschaft,  die  übrigens  in  der 
Formation  ein  wenig  an  Adriaans  Lehrer,  an  Wynants,  erinnert, 
in  der  Klarheit  der  schönen  Lokalfarben,  dem  emailartig  festen 
Auftrag  vereinigt  das  Gemälde  alle  gesunden  Eigenschaften,  die 
allgemein  gütigen  Malertugenden  des  Meisters,  der  nie  miss- 
verstanden oder  unterschätzt  werden  konnte,  wie  etwa  Frans 
Hals,  und  nie  überschätzt  wurde,  wie  etwa  Gerard  Dou. 

12jl3.  Dürer:  „Die  vier  Apostel.“  Der  Ev.  Johannes 

und  Petrus.  — Paulus  und  Marcus.  Dürers  Hauptwerk 
der  kirchlich  monumentalen  Malerei  stellt  sich  als  Fragment 
dar.  Wenigstens  wird  mit  Recht  vermutet,  dass  die  beiden 
schmalen  Tafeln  angelegt  wurden  als  Flügel  zu  einem  Mittel- 
Bilde,  auf  dem  etwa  die  Kreuzigung  Christi  dargestellt  werden 
sollte.  Zur  Vollendung  ist  ein  solches  Altarwerk  jedenfalls  nie 
gekommen,  und  unsere  Doppeltafel  verehrte  der  Meister  am 
7.  Oktober  i52Ö  dem  Rate  der  Stadt  Nürnberg.  Die  Stadt 
erwies  sich  freilich  solcher  Gabe  nicht  wert,  da  sie  100  Jahre 
später  das  Werk  dem  Kurfürsten  Maximilian  I.  von  Bayern 
überliess  und  sich  mit  Kopien  begnügte,  von  den  Originalen 
nur  die  Fussteile  mit  Bibelstellen  zurückbehielt.  Die  geläufig 
gewordene  Benennung  „Die  vier  Apostel“  ist  insofern  nicht  ganz 
genau,  wie  Marcus  kein  Apostel  ist.  Eine  alte  Tradition,  die 
im  Angesichte  der  Gemälde  und  im  Hinblick  auf  Dürers  Art  zu 
denken  und  zu  schaffen  recht  eingänghch  ist,  nennt  die  Dar- 
stellung „Die  vier  Temperamente“.  Im  Johannes  wird  der 
Melancholiker,  im  Petrus  der  Phlegmatiker,  im  Marcus  der 
Sanguiniker  und  im  Paulus  der  Choleriker  gern  erkannt.  Dürer 
hat  die  Charaktere  mit  tiefer  Teilnahme  und  grosser  Sorge 
gestaltet,  das  Malwerk  auch  in  grossen  Zeichnungen  nach  der 
Natur  vorbereitet. 

14.  Jacopo  Sansovino:  Bacchusstatue.  Das  Marmorbild  des 

fröhlich  ausschreitenden  göttlichen  Knaben  gehört  in  Jacopos 
frühe  florentiner  Zeit,  als  er,  heimgekehlt  aus  dem  an- 
regenden römischen  Künstlerkreise,  sein  natürliches  Gefühl  für 
Anmut  und  Liebreiz  mit  der  klassischen  Formenreinheit  der 
Antike  verbinden  gelernt  hatte.  Die  Statue  entstand  wahr- 

scheinlich im  Winter  1 5 1 3 — 14.  Als  Modell  benutzte  der  Meister 
einen  seiner  „garzoni“,  Pippo  del  Fabbro,  der  beim  Aktstehen 
umsomehr  von  der  winterlichen  Kälte  zu  leiden  hatte,  je  eifriger 
sich  der  Meister  seiner  Arbeit  hingab.  Für  ein  Gartenhaus  in 
der  Villa  des  Giovanni  Bartolini  bestimmt  fand  das  Werk 
namentlich  durch  das  technisch  kühne  Motiv  des  frei  erhobenen 
Armes  mit  der  Schale  die  Bewunderung  aller  Zeitgenossen. 
Nach  des  Bestellers  Tode  schenkte  dessen  Bruder  Gherardo 
den  Bacchus  Herzog  Cosimo,  der  ihn  in  seinem  Zimmer  auf- 
stellte. Bei  einem  Brande  1762  fiel  die  Statue  in  Stücke  und 
konnte  nur  mit  vieler  Mühe  nach  einem  früher  geformten 
Stucco  wieder  zusammengesetzt  werden.  Lange  Jahre  stand 
sie  dann  in  den  Uffizien,  bis  sie  neuerdings  in  den  Bargello  kam. 

15.  Henri  Regnault:  Bildnis  des  Generals  Juan  Prim.  In 
der  kurzen  aber  glänzenden  Laufbahn  des  Malers,  dessen  Erfolge 
durch  seinen  Tod  auf  dem  Schlachtfeld  eine  Zeitlang  fast  ver- 
dunkelt zu  werden  schienen,  bezeichnet  dieses  Porträt  den 
Höhepuukt.  Der  Held  der  Revolution  beherrscht  mit  ebenso 
sicherer  Ruhe  die  ungebändigte  Kraft  seines  schäumenden 
Rosses,  wie  er  die  entfesselten  Scharen  zu  leiten  weiss,  die  ihm 
zujauchzen.  Man  darf  das  etwas  theatralische  Pathos  über  den 
hohen  künstlerischen,  vor  allem  coloristischen  Eigenschaften 
und  der  echt  südländischen  Leidenschaft  vergessen,  die  dem 
Bild,  weit  über  das  Porträt  hinaus,  historische  Bedeutung  geben. 
Der  Künstler  war  bei  seinem  Aufenthalt  in  Madrid  1868  Augen- 
zeuge jener  Volkserhebung,  die  er  in  ihrem  bedeutendsten 
Führer  so  grossartig  zu  verewigen  berufen  war. 

16.  Gottfried  Schadow:  Das  Grabmal  des  Grafen  von  der 
Mark.  Das  1791  vollendete  Grabdenkmal  des  Grafen  Alexander 
von  der  Mark,  des  achtjährigen  natürlichen  Sohns  König  Friedrich 
Wilhelm  II.  in  der  Dorotheenstädtischen  Kirche  in  Berlin,  ist 
Gottfried  Schadows  erstes  hervorragendes  Werk,  und  vielleicht 
auch  sein  bedeutendstes.  Er  schuf  es  nach  der  Rückkehr  aus 
Rom.  Dort  hat  er  die  Anregung  zu  der  „zarten  Idee“  empfangen, 
durch  welche  er  den  von  anderer  Seite  in  Vorschlag  gebrachten 
Entwurf  zu  einem  der  edelsten  Werke  moderner  Sepulkralkunst 
machte.  Ursprünglich  war  dargestellt,  wie  das  Kind  vom  Zeit- 
gott der  Minerva  entrissen  und  in  die  Unterwelt  entführt  wird, 
um  deren  Felsenhöhle  die  Parzen  walten.  Schadow  verwies 
die  Hauptszene  in  kleinem  Massstab  an  die  Front  eines 


Sarkophages,  auf  welchem  der  Knabe  wie  im  Schlafe  ruht,  und 
erhob  die  Schicksalsgöttinnen  zu  einer  diesem  Teil  des  Denk- 
mals an  Grösse  überlegenen  Gruppe,  für  welche  eine  oberhalb 
der  Inschrifttafel  flach  in  die  Wand  eingetiefte  Bogennische  den 
Standort  bietet.  Das  Relief  erinnert  an  die  „Abschiedsszene“ 
antiker  Sarkophage,  die  Grabfigur  und  die  Gesamtanordnung 
an  den  Typus  italienischer  Renaissancegräber,  die  Parzengruppe 
ein  wenig  an  Gestalten  in  Michelangelos  Sixtinischer  Kapelle. 
Allerdings  mangelt  ihnen  deren  grosser  Wurf.  Die  klassische, 
idealistische  Seite  von  Schadows  Schaffen  kann  man  hier  gut 
würdigen.  Und  diese  war  ihm  selbst  die  werteste.  Klagt  er 
doch,  dass  ihm  später  niemals  wieder  ein  so  „poetischer“  Auf- 
trag zu  teil  geworden  sei,  wie  dieses  Grabmal,  und  bezeichnet 
ihm  gegenüber  einen  Hauptteil  der  ihm  gestellten  Aufgaben, 
die  Porträtstatuen,  als  „undankbare,  prosaische  Teufeleien“! 

17.  Moroni:  Bildnis  des  Giovanni  Antonio  Pantera  (?). 
Den  Griff  ins  volle  Menschenleben  hinein  zu  thun,  das  war  die 
Aufgabe,  die  sich  Moroni  immer  wieder  in  seinen  Bildnissen 
gestellt  hat.  Wie  er  uns  den  „Schneider“  bei  der  Beschäftigung 
des  Zuschneidens  vorführt  (vgl.  Bd.  I Tf.  io5),  so  den  ge- 
lehrten Mann  bei  der  Lektüre  eines  Buches.  Eine  Stelle  der 
„monarchia  di  Cristo“  hält  wohl  seine  Aufmerksamkeit  fest,  er 
lässt  das  Buch  sinken  und  hängt  den  Gedanken  nach,  welche 
in  ihm  geweckt  sind.  Als  hätte  der  Maler  diesen  zufälligen 
Augenblick  fixieren  wollen,  scheint  es,  so  unmittelbar  ist  der 
Eindruck  wiedergegeben  ; aber  die  eindringende  Charakteristik 
zeigt  unwiderleglich,  dass  dieser  Moment  mit  Bedacht  als  der 
für  den  Dargestellten  (angeblich  Giov.  Ant.  Pantera)  bezeich- 
nendste ausgewählt  ist. 

18/19.  Dürer:  Der  Baumgartner’sche  Altar.  Auf  der 

Mitteltafel  ist  die  Anbetung  des  Christkindes  dargestellt.  Der 
Blick  fällt  aus  beträchtlicher  Höhe  in  die  Ruine,  in  der  das 
Christkind,  von  einigen  Kinderengeln  bedient,  auf  dem  Boden 
sitzt ; ihm  zugewandt  knieen,  sich  gegenüber  in  einer  Linie, 
die  schräg  in  die  Bildtiefe  hineingeht,  Joseph  links,  Maria 
rechts.  In  der  Ferne  nahen  die  Hirten.  Auf  dem  rechten 
und  dem  linken  Flügelbilde  steht  je  ein  Rittersmann,  die  Fi- 
guren der  Mitte  überragend,  lebensgross,  durchaus  porträtartig, 
rechts  angeblich  Stephan  Baumgartner  und  links  der  Bruder, 
Lucas.  Diese  Flügelbilder  sind  im  17.  Jahrhundert,  nachdem 
der  Altar  aus  der  Catharinenkirche  zu  Nürnberg  in  den  Besitz 
der  bayerischen  Kurfürsten  gekommen  war,  beträchtlich  auf 
beiden  Seiten  verbreitert  worden  von  dem  Maler  J.  G.  Fischer. 
Damals  geschah  dem  Altar  sonst  noch  allerlei  Unbill,  indem 
die  Gestalten  der  hl.  Barbara  und  Catharina  von  den  Rück- 
seiten der  Flügel  verloren  gingen,  vermutlich  auch  eine  Reihe 
kleiner  Stifterfiguren  am  Fusse  des  Mittelbildes  getilgt  wurden. 
- — Dürers  Biograph  Thausing  setzt  die  Ausführung  des  Werkes 
etwa  in  das  Jahr  i5oo,  beurteilt  sie  nicht  besonders  freundlich 
und  nimmt  die  Mitwirkung  von  Schülern  an.  Das  Beste  jeden- 
falls, die  kriegerisch  gerüsteten  Patrizier  auf  den  Flügeln,  sind 
ganz  des  Meisters  eigenes  Werk. 

20.  Watteau:  Das  Firmenschild  das  Kunsthändlers 

Gersaint.  Totkrank  kehrt  Watteau  im  Sommer  1720  von 
einem  kurzen  Aufenthalte  in  England  nach  Paris  zurück.  Er 
sucht  und  findet  ein  Heim  bei  seinem  alten  Freunde,  dem 
Kunsthändler  Gersaint.  Watteau  zeigt  seine  Erkenntlichkeit, 
indem  er  für  seinen  Gastwirt  ein  Firmenschild  malte,  bestimmt 
für  die  Aussenseite  von  dessen  Laden  am  Pont-Neuf  und  diesen 
Laden  (nach  der  Strasse  zu  offen  gedacht)  selbst  darstellend.  — 
Das  Bild,  das  später  in  zwei  Stücke  zersägt  wurde,  wird  mit 
Recht  als  ein  Hauptwerk  des  Meisters  angesehen.  Es  ist  in 
wenigen  Tagen  entstanden.  Die  Mühelosigkeit,  mit  der  Watteau 
die  der  Natur  abgelauschten  Stellungen  und  Gruppierungen 
wiederzugeben  verstand,  hat  hier  ihren  Höhepunkt  erreicht. 

21.  Weibl.  Figur  von  der  Akropolis.  Die  Figur  ist  im 
Oktober  1888  bei  den  Ausgrabungen  auf  der  Akropolis  in 
Athen  gefunden.  Sie  gehört  zu  den  Bildwerken,  die  als  Wei- 
hungen in  grosser  Zahl  im  sechsten  vorchristlichen  Jahrhundert 
auf  der  Burg  aufgestellt  waren,  dann  bei  der  Einnahme  durch 
die  Perser  umgestürzt,  zerschlagen,  verbrannt  wurden  und  da- 
nach als  Bauschutt  in  die  Ecke  kamen,  als  die  Burg  in  den 
Zeiten  des  Kimon  und  Perikies  wiederhergestellt  wurde.  Die 
Statue,  in  ihrer  äusserst  zierlichen  feinen  Ausführung  und  in 
der  Anmut  ihrer  Erscheinung  eines  der  schönsten  unter  den 
altertümlichen  Werken  der  griechischen  Kunst,  giebt  das  Bild 
einer  sehr  jugendlichen  weiblichen  Gestalt,  die  reich  geputzt 
und  feierlich  dasteht.  Die  linke  Hand  hielt  den  Zipfel  des  Ge- 
wandes, der  rechte  Unterarm  war  vorgestreckt ; er  war,  wie 
auch  der  Kopf,  besonders  gearbeitet  und  eingesetzt.  Die 
Kleidung,  ein  weiches  Untergewand  mit  Halbärmeln  und  ein 
faltenreiches,  oben  breit  übergeschlagenes  Oberkleid,  dazu  die 
Stephane  im  Haar  und  die  Ohrgehänge  geben  ein  getreues  Ab- 
bild der  athenischen  Frauentracht  in  Pisistratischer  Zeit.  — 
Sehr  reich  und  wirkungsvoll,  aber  mehr  auf  den  Eindruck 
harmonischer  Buntheit  als  auf  Wiedergabe  der  natürlichen 
Färbung  ausgehend,  ist  die  Bemalung  des  Marmors.  Die  ver- 
wendeten Farben  sind  blau,  rot  und  schwarz.  Blau  ist  das 
Aermelgewand,  blau  und  rot  die  Verzierungen  auf  dem  weissen 
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Mantel  und  an  dem  Schmuckwerk.  Am  Kopfe  wirkt  das  Rot 
des  Haares,  der  Lippen  und  der  schwarzgeränderten  Augen- 
brauen um  so  lebhafter,  als  das  Fleisch,  wie  immer  bei 
griechischen  Marmorwerken,  unbemalt  geblieben  ist. 

22.  Rethel  : Die  Gerechtigkeit.  Das  Bild  zeigt  den  Entwurf 
zu  einem  Gemälde,  das  heute  verschollen  ist.  Die  Kompo- 
sition trat  dem  Künstler  einst  noch  in  Düsseldorf  blitzartig  beim 
Anhören  einer  Beethovenschen  Sonate  vor  die  Seele.  Die 
Ausführung  fiel  in  die  ersten  Jahre  des  Frankfurter  Aufent- 
haltes, auch  dies  Bild  also  noch  die  Schöpfung  eines  Jüng- 
lings! Das  Gemälde  erregte  ungeheures  Aufsehen  und  soll, 
nach  einer  Sage,  durchs  Los  des  Kunstvereins  in  den  Besitz 
eines  ungerechten  Richters  gekommen  sein  und  diesen  zum 
Wahnsinn  getrieben  haben.  Die  gewaltige  Wirkung,  die  auch 
der  Entwurf  verrät,  beruht  auf  einer  Reihe  starker  Kontraste  ; 
einerseits  die  Sicherheit  der  Vergeltung,  die  ruhig  heran- 
schwebt, in  der  Lichtgestalt,  andererseits  die  wahnsinnige  Hast, 
die  doch  völlig  vergeblich  ist,  in  der  dunklen  Silhouette  des 
Verbrechers.  Dann  lässt  das  schmale  Format  Mord,  Reue  und 
Vergeltung  in  einer  . Linie  unmittelbar  übereinandersehn,  auch 
scheint  so  der  Flüchtling  kaum  Platz  zum  Entrinnen  zu  haben. 

23.  Rethel  : Gebet  vor  der  Schlacht  bei  Sempach.  Vor 
dem  entscheidenden  Siege  bei  Sempach  warfen  sich  die 
Schweizer  nach  ihrer  Gewohnheit  auf  die  Kniee  zum  Gebet, 
während  der  österreichische  Adel  kampflustig  auf  ihren  Angriff 
harrte.  Joh.  Müllers  Schweizergeschichte,  im  Anfang  unseres 
Jahrhunderts  in  ganz  Deutschland  gelesen,  hat  Rethels  Phan- 
tasie zu  diesem  Bilde  begeistert.  Die  Komposition  (1834  datiert) 
zeigt  als  Arbeit  eines  Achtzehnjährigen  eine  unglaubliche  Früh- 
reife. Vortrefflich  ist  in  der  Schar  der  Schweizer  die  Mischung 
von  Rauflust  und  religiöser  Andacht  wiedergegeben,  wie  auch 
das  kurze  Anhalten  im  allgemeinen  Vorwärtsstürmen,  und  aus 
den  Linien  des  Bildes  weht  uns  die  Spannung  entgegen,  die 
verhängnisvollen  Minuten  voranzugehen  pflegt. 

24.  Marocchetti : Das  Denkmal  Emanuel  Philiberts.  Mitten 

auf  der  Piazza  San  Carlo  hat  Herzog  Karl  Albert  von  Savoyen 
dem  grössten  seiner  Vorfahren,  Emanuel  Philibert  ( 1 5 28 — i58o), 
ein  Reiterdenkmal  errichten  lassen.  Es  stellt  den  „Herzog 
Eisenkopf“  dar,  wie  er  sein  Schwert  in  die  Scheide  zurück- 
stösst,  es  von  nun  an  für  immer  mit  dem  Szepter  des  sorgenden 
Landesherrn  zu  vertauschen.  Die  seitlichen  Reliefs  berichten 
von  des  reisigen  Herrn  ruhmvollen  Thaten  : die  Westseite 

schildert  den  entscheidenden  Sieg  von  St.  Quentin,  mit  dem  der 
Herzog  seines  Vaters  an  Frankreich  verlorene  Ehre  wieder- 
herstellte ; die  Ostseite  enthält  den  Frieden  von  Cateau-Cam- 
bresis,  durch  den  der  Fürst  den  grössten  Teil  seines  väter- 
lichen Erbes  zurückgewann.  1 838,  als  das  Denkmal  errichtet 
wurde,  war  Karl  Albert  dabei,  ungeachtet  des  Einspruchs 
Österreichs,  ein  nationales  Heer  zu  schaffen  : da  mochte  es  ihm 
an  der  rechten  Zeit  scheinen,  das  Bild  des  alten  Schirmherrn 
der  savoyischen  Ehre  und  Unabhängigkeit  in  die  bedrohte 
Gegenwart  zu  stellen. 

25.  Raffael:  Bildnis  des  Papstes  Julius  II.  Der  Auftrag  zu 
dem  Porträt  des  Papstes  Julius  II.  (i5o3 — 1 5 1 5)  kam  Raffael 
zu  einer  Zeit,  wo  alles  zusammentraf,  ihn  der  Grösse  einer 
solchen  Aufgabe  gewachsen  zu  zeigen:  neben  der  höchsten 
künstlerischen  Meisterschaft  eine  vollendete  geistige  Reife,  die 
ihm  das  Verständnis  für  die  Person  des  gewaltigen  Papstes 
erschloss,  und  eine  an  den  monumentalen  Fresken  des  Vatikan 
geschulte  Fähigkeit,  die  weltgeschichtliche  Erscheinung  restlos 
wiederzugeben.  So  glauben  wir  den  Mann  zu  sehen,  der  selbst 
zu  Felde  zog  und  Städte  niederwarf,  der  in  seinem  Handeln  nie 
eigennützige  Zwecke  verfolgte,  sondern  nur  ein  Ziel,  die  Macht 
der  Kirche,  kannte,  und  dessen  grossem  Wollen  die  un- 
abhängigsten Geister  wie  Bramante  und  Michelangelo  willig 
dienten. 

26.  Ter  Borch:  Der  Liebesbrief.  Es  ist  wohl  eine  sehr 
direkte  und  persönliche  Angelegenheit,  die  hier  den  berittenen 
Boten  im  Toilettenzimmer  einer  hohen  Dame  Einlass  finden 
liess.  Die  Kavallerietrompete,  die  über  seinem  Rücken  herab- 
hängt, lässt  an  die  Rolle  eines  Parlamentärs  denken,  und  wer 
weiss,  ob  es  nicht  wirklich  der  Träger  wichtiger  Verhandlungen 
zwischen  zwei  kriegführenden  Parteien  ist,  der  da  seine  Bot- 
schaft — • Krieg  oder  Frieden  — in  den  Falten  eines  Briefchens 
überbringt,  das  die  Adressatin,  durch  die  Gegenwart  der  Zofe 
sichtlich  in  Verlegenheit  gesetzt,  noch  anzunehmen  zögert. 

27.  Van  der  Neer:  Winterlandschaft.  Eine  weite  Eisfläche, 
belebt  mit  vielen  Figürchen,  die  spielen,  Schlittschuh  laufen 
oder  in  Schlitten  fahren,  ein  hoher  schwerer  Schneehimmel, 
im  Grunde  ein  Stadtprofil,  ganz  vorn  ein  dunkler  Streifen,  Gras 
und  liegende  Baumstämme,  wie  zur  Verstärkung  der  perspekti- 
vischen Wirkung:  damit  ist  unser  Bild  und  zugleich  mehr  als 
ein  anderes  Werk  Aart  van  der  Neers  beschrieben.  Der  Maler 
kam  spät  zur  Kunst  und  suchte  sich  Geltung  zu  verschaffen 
als  Beherrscher  eines  eng  umgrenzten  Reiches.  Viele  Male 
wiederholte  er  — freilich  nicht  mechanisch  — seine  Lieblings- 
motive. Am  bekanntesten  sind  die  Nachtlandschaften,  in  denen 
das  Mondlicht  mit  dem  Spiegel  im  Wasser  effektvoll  dargestellt 
ist.  Neuerdings  jedoch  höher  geschätzt  als  Schöpfungen  einer 


mehr  unmittelbaren  Naturbeobachtung  sind  des  Meisters  Ansichten 
bei  Tageslicht. 

28j29.  Velazquez:  Die  Spinnerinnen.  Das  Innere  einer 

Gobelinfabrik,  vorne  die  Arbeiterinnen,  hinten  vornehme  Damen, 
die  einen  ausgestellten  Teppich  betrachten.  Vielleicht  die  älteste 
Darstellung  einer  Fabrik  überhaupt,  freilich  hier  noch  ohne 
soziale  Tendenz,  es  fehlt  jeder  novellistische  Zug;  das  Gemälde 
hat  sogar  nicht  einmal  eine  Hauptfigur.  Unter  den  grossen 
Werken  des  Velazquez  eines  der  spätesten,  zeigt  es,  mehr  als 
alles  frühere,  worauf  der  Künstler  hinausging:  „Der  eigentliche 
Gegenstand  ist  das  Licht.“  Die  verschiedensten  Arten  der 
Beleuchtung  sind  hier  in  einem  Bilde  vereinigt:  das  von  hellen 
Körpern  abprallende  Sonnenlicht,  das  indirekte,  hier  rote  Reflex- 
licht im  Schatten  (vorne  links),  die  Unklarheit  der  Schatten  un- 
mittelbar neben  hellem  Sonnenlicht  (bei  der  knieenden  Frau 
vorne  in  der  Mitte),  der  Reflex  einfallender  Sonnenstrahlen  in 
eine  stauberfüllte  Atmosphäre,  das  Geflimmer  bunter  Gewebe 
u.  s.  w.  In  dem  allem  berührt  sich  Velazquez  mit  dem 
Pleinairismus.  Während  aber  die  Bahnbrecher  der  heutigen 
Kunst  in  ihrem  Gegensatz  gegen  das  gedankenlose  Nachtreten 
überlieferter  Traditionen  oft  schon  jedes  Gleichgewicht  der 
Komposition  verschmäht  haben,  ist  dies  bei  Velazquez  nicht  der 
Fall.  Es  finden  sich  sogar  in  der  Komposition  Reminiscenzen 
an  frühere  Bilder  des  Meisters,  auch  an  Tintoretto,  und  schon 
in  der  Anordnung  der  Linien  und  Formen  ist  auf  den  Eindruck 
möglichst  lebendiger  Bewegung  Bedacht  genommen  worden, 
während  die  Gruppen  kaum  auf  einer  Momentphotographie 
zufälliger  aussehen  könnten. 

30.  Luca  della  Robbia:  Die  Heimsuchung.  Selten  ist  in 
der  italienischen  Kunst  der  schöne  Vorwurf  der  Begegnung 
zwischen  Elisabeth  und  Maria  so  hoheitsvoll  und  menschlich 
ergreifend  zugleich  dargestellt  worden  wie  in  der  Terracotta- 
gruppe,  die  in  S.  Giovanni  „ausser  der  Stadt“  eine  für  ihre 
Bedeutung  leider  etwas  abseitige  Existenz  führt.  Ihr  hoher 
künstlerischer  Wert  steht  in  einem  seltsamen  Widerspruche  zu 
der  geringen  Beachtung,  die  sie  in  der  älteren  Litteratur 
gefunden  hat.  Nachdem  man  das  Werk  man  könnte  sagen 
von  dem  Vorwurf  des  Namens  Fra  Paolino  befreit  hatte,  wurde 
es  Andrea  della  Robbia  zugesprochen  und  in  die  Reihe  seiner 
Jugendarbeiten  eingeschaltet.  Erst  die  Forschung  unserer  Tage 
in  richtiger  Erkenntnis  des  reifen  Schönheitssinnes,  der  das 
Werk  verklärt,  nahm  dem  anmutig  nachempfindenden  Neffen, 
was  dem  lebenswahr  gestaltenden  'Onkel  gebührte,  und  reihte 
diese  Schöpfung  mitten  in  die  stattliche  Zahl  derer  ein,  die 
dem  alten  Luca  zum  wohlverdientesten  und  glänzendsten  Ruhme 
gereichen. 

31.  Manet:  Im  Treibhaus.  Eine  Dame  hört  gleichgiltig  und 
zerstreut  auf  die  Worte  eines  Herrn,  über  dessen  Gesicht  ein 
schalkhaftes  Lächeln  geht.  Es  ist  ein  dem  Maler  befreundetes 
Ehepaar  dargestellt.  Der  Künstler  verzichtet  im  Streben  nach 
dem  Schein  des  Zufälligen  auf  jede  Schönheit  der  Linie  im 
hergebrachten  Sinne  und  das  Gemälde,  1879  entstanden,  giebt 
ausserdem  eine  Damenmode  wieder,  die,  jetzt  gerade  gänzlich 
veraltet,  für  uns  hässlich  aussieht.  Endlich  lag  der  Schwer- 
punkt des  Interesses  für  den  Maler  auch  gar  nicht  in  der 
Charakterisierung  der  beiden  Individuen.  Das  Hauptziel,  auf 
das  dieser  losgeht,  das  er  auch  in  seinen  Werken  seit  etwa 
1870  erreicht  hat,  ist  vielmehr  die  Darstellung  von  Körper  und 
Raum  durch  Farbenflecke,  die  er  wunderbar  richtig  abgestuft 
und  bis  in  die  Tiefe  der  Schatten  alle  einzeln  der  Natur  ab- 
gelauscht hat;  hierbei  sind  ihm  der  Mensch  und  seine  Um- 
gebung beinahe  gleichwertige  Dinge.  Die  Luftperspektive  ist  das 
versöhnende,  poetische  Element  seiner  Werke.  Unser  Gemälde 
schildert  helles  Tageslicht,  das  fast  so  wirkt,  wie  im  Freien. 
Es  zeugt  auch  von  Manets  eigenartigem  Farbengeschmack,  der, 
seinerzeit  neu,  heute  die  Mode  zu  beherrschen  beginnt.  Die 
Blätter  des  Hintergrundes  und  die  Gartenbank  sind  in  blau- 
grünen Tönen  gehalten,  die  Blumen  und  das  Carnat  der  Dame 
rosa;  ihr  Kleid  ist  blaugrau,  Sonnenschirm  sowie  Beinkleid  und 
Carnat  des  Herrn  sind  blassgelb  und  braun.  Vom  Schmelz  des 
Vortrags  wenigstens  giebt  unsere  Abbildung  noch  eine  Vor- 
stellung, seit  Manet  freilich  entzieht  sich  die  moderne  Malerei 
immer  mehr  einer  Wiedergabe  durch  farblose  Reproduktion. 

32.  Vittoria:  Porträtbüste  des  Ottavio  Grimani.  In  Vittorias 
Schaffen  nimmt  die  Porträtdarstellung  zwar  nicht  den  quantitativ 
bevorzugten,  wohl  aber  den  künstlerisch  vornehmsten  Rang  ein. 
Seine  besten  Leistungen  in  diesem  Fache  haben  einen  Vergleich 
mit  den  farbenprunkenden  Bildnissen  seines  berühmteren  Zeit- 
genossen Tintoretto  kaum  zu  scheuen.  Vornehm  und  intim 
zugleich  erscheint  seine  Kunst  auch  in  unserer  Büste.  Der 
Dargestellte  ist  Ottavio  Grimani,  der  am  17.  Januar  1 5g  1 zum 
Prokurator  von  S.  Marco  gewählt  wurde.  Den  vornehmen  Reiz 
der  malerischen  Behandlung  zu  erhöhen,  hat  der  Künstler  die 
Büste  altelfenbeinartig  getönt  und  nur  die  Stirn  sowie  einige 
von  Alter  gebleichte  Locken  des  Bartes  im  reinen  Weiss  des 
cararischen  Marmors  hervorleuchten  lassen.  Die  Büste  war 
ehemals  im  Palazzo  Grimani  zu  Venedig  aufgestellt. 

33.  Lenbach  : Bildnis  Kaiser  Wilhelms  I.  Mit  der  ganzen 
Naturwahrheit  seiner  Kunst  hat  Lenbach  den  greisen  Kaiser 
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wiedergegeben,  keine  der  Spuren  hohen  Alters  hat  er  weg- 
zulassen gesucht.  Durch  nichts  ist  die  Persönlichkeit  in  Szene 
gesetzt ; selbst  darauf  ist  verzichtet,  durch  die  roten  Aufschläge 
der  Unitorm,  durch  die  weisse  Weste  — wie  in  anderen  I.en- 
bachschen  Portraits  des  Monarchen  — ein  etwas  farbenfreund- 
licheres Bild  hervorzurufen.  Diese  Schlichtheit  stempelt  unser 
Gemälde  zu  einem  grossartigen  historischen  Monument  — dem 
Künstler  ist  ein  Werk  gelungen,  in  dem  künftige  Generationen 
das  Bild  wiederfinden  werden,  das  ihnen  die  Geschichte  von 
dem  Begründer  des  deutschen  Reiches  giebt. 

34.  Gottfried  Schadow  : Gruppe  der  Königin  Luise  als 
Kronprinzessin  und  ihrer  Schwester  Friederike.  Die  Gestalt 
der  Königin  Luise  ist  wie  von  Märchenglanz  umflossen,  den  ein 
wehmütiger  Schimmer  nur  noch  mehr  verklärt.  Das  dankt  sie 
nicht  zum  wenigsten  auch  ihrer  äusseren  Anmut.  Die  Kunst 
ihrer  Zeit  vermochte  meist  nur  diese  festzuhalten.  Der  einzige, 
dem  es  vergönnt  war,  den  ganzen  Seelenadel  ihrer  Persönlich- 
keit in  ein  Bild  zu  fassen,  Christian  Rauch,  zeigt  die  ent- 
schlafene Königin,  und  mit  dieser  Verewigung  kann  sich  kein 
Bild  der  Lebenden  messen.  Dafür  aber  hat  das  letztere  den 
warmen  Reiz  der  Wirklichkeit  voraus,  und  oft  gesellt  sich  dem 
Porträt  dabei  jener  Zauber,  der  von  dem  allgemeinen  Frauen- 
ideal ihrer  ganzen  Zeit  ausgeht.  In  den  plastischen  Werken 
nirgends  köstlicher,  als  in  Gottfried  Sohadows  Doppelgruppe, 
welcher  sie  als  Kronprinzessin  neben  ihrer  Schwester  Friede- 
rike, der  Gemahlin  des  Prinzen  Ludwig  von  Preussen,  der 
nachmaligen  Königin  von  Hannover,  darstellt.  Auf  Anregung 
des  Ministers  von  Heinitz  1795  begonnen,  1796/97  ausgeführt, 
will  dieses  Werk  getreue  Bildnisse  geben.  Aber  der  nüchterne 
Wirklichkeitssinn,  welcher  sonst  Schadows  Hand  nur  zu  fühlbar 
leitet,  wich  hier  „stiller  Begeisterung“,  aus  der  . etwas  von  der 
Stimmung  heraustönt,  der  Schillers  Gedicht  „Würde  der  Frauen“ 
entstammt.  Künstlerisch  steht  Schadow  hier  auf  der  Höhe 
seines  Könnens.  Man  vergisst  hier,  dass  Frauenstatuen  und 
Zweifigurengruppen  zu  den  schwersten  Aufgaben  der  Plastik 
zählen.  Den  besten  Lohn  für  diese  Schöpfung  brachte  ihm 
ihre  Volkstümlichkeit.  Durch  einen  Biskuit  - Ausguss  der 
Berliner  Kgl.  Porzellanmanufaktur,  für  die  1796  eine  20  Zoll 
hohe  Nachbildung  modelliert  wurde,  ist  sie  ’Aeit  verbreitet. 

35.  Boettner  : Bildnis  der  Königin  Luise.  Wie  der  Künstler 
uns  die  Königin  schildert,  in  ihrer  reifen,  von  heiterer  Anmut 
belebten  Schönheit,  so  mag  der  früheste  Eindruck  des  alten 
Kaisers  von  seiner  Mutter  gewesen  sein,  die  in  den  glücklichsten 
Tagen,  da  dieses  Bild  entstand,  „Anmut  endlos  niederregnet“ 
und  später  nach  Kleists  schönem  Wort  „das  Unglück  mit  der 
Grazie  Tritt  auf  jungen  Schultern“  trug.  — Per  Hessische  Hof- 
maler Boettner  gehört  zu  jenen  technisch  gutgeschulten  Porträt- 
malern in  der  zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts,  die  in 
der  folgenden  Periode  „klassischer  Form  und  tiefer  Gedanken“ 
einer  unverdienten  Vergessenheit  anheimfieltn. 

36137.  Murillo  : Die  unbeflekte  Empfängnis.  Der  in  dem 
Titel  des  Bildes  ausgesprochene  theologische  Begriff,  ein 
Glaubenssatz,  für  den  der  Barfüsserorden  in  des  Künstlers 
Vaterstadt  mit  Nachdruck  eintrat,  hat  in  der  ganzen  glänzenden 
Reihe  von  Werken,  die  Murillos  unerschöpfliche  Phantasie 
dem  einenThema  abgewann,  keine  überzeugendere  Verkörperung 
gefunden,  als  dieses  „Bild  der  Unschuld.  In  die  grossen 
dunklen,  aufwärts  gerichteten  Augen  ist  es  eine  Wonne  zu 
blicken.  In  Stirn,  Jochbein  ist  noch  etwas  jugendlich  Herbes. 
Den  Blick  wird  er  einem  Mädchen  abgesehen  haben,  das  zum 
ersten  Male  zu  dem  von  Kerzenschimmer  umflossenen  Monu- 
ment der  heiligen  Woche  die  Augen  aufschlug  : im  ersten  Ein- 
druck der  Wunderwelt,  welche  die  Kirche  für  ihre  Kinder 
bereit  hat.  Die  geöffneten  Lippen  verraten,  dass  all  ihr  Denken 
und  Vorstellen  stillsteht.  Wie  schön  passt  dies  alles  für  das 
Alter,  wo  die  Sichtbarkeit  selbst  noch  eine  Welt  der  Wunder 
ist;  glückseliges  Schauen  ist  hier  der  Ausdruck  erhöhten 
Geisteszustands.“  (Justi,  Murillo.) 

38.  Gefallener  Krieger  aus  dem  Ostgebiet  des  Athena- 

tempels  von  Aegina.  Von  dem  Athenatempel  auf  der  Ost- 
seite der  Insel  Aegina  stehen  noch  20  Säulen  mit  dem  Gebälk 
aufrecht.  Die  Bildwerke  seiner  Giebel  wurden  im  Jahre  1811 
wieder  aufgefunden  und  ein  Jahr  später  von  dem  damaligen 
Kronprinzen  Ludwig  von  Bayern  erworben.  Die  Zusammen- 
setzung und  Ergänzung  der  sehr  fragmentirten  Figuren,  1816 
bis  1817  von  Thorwaldsen  ausgeführt,  gehört  zu  den  besten 
und  stilgetreuesten,  die  je  an  antiken  Werken  gemacht  sind.  In 
beiden  Giebeln  waren  Kämpfe  aeginetischer  Helden  gegen  Troer 
dargestellt.  Die  Figuren  des  westlichen,  vollständiger  erhaltenen 
Giebels  sind  von  denen  des  östlichen  durch  etwas  strengere, 
gebundenere  Formengebung  verschieden.  Diesem  gehört  der 
Gefallene  auf  unserer  Tafel  an,  er  hatte  seinen  Platz  in  der 
linken  Ecke  des  Giebels.  Wie  durch  die  Schönheit  des  Motivs 
und  der  Arbeit  ist  die  Figur  auch  durch  gute  Erhaltung  aus- 
gezeichnet: ergänzt  ist  an  ihr  ausser  Kleinigkeiten  nur  das 

rechte  Bein  von  der  Mitte  des  Schenkels  abwärts. 

39.  Hackaert:  Die  Eschenallee.  Hackaert  gehört  eigentlich 

mit  Both  und  mehreren  anderen  zu  jener  Gruppe  der  hollän- 
dischen Landschafter,  die  in  Italien  grosszügige  Motive  suchten, 


die  ihre  Bilder  mit  mehr  Geschicklichkeit  als  Pietät  vor  der 
Natur  zusammenstellten  und  mit  farbigen  Tönen  übergossen. 
Manchmal,  und  ganz  besonders  in  dem  hiernachgebildeten  be- 
rühmten Gemälde,  bleibt  er  der  heimischen  Natur  nahe.  Freilich 
zog  er  die  gepflegte  Parkanpflanzung  der  ungemilderten  Rauhig- 
keit der  freien  Waldlandschaft  vor.  In  eleganten  Linien 
schwingen  sich  die  schlanken  Eschenstämme  empor,  und  ein 
wenig  kokett  erscheint  das  Spiel  des  Lichtes.  Kaum  jemals 
wieder  hat  der  Maler  eine  so  trauliche  und  intime  Wirkung 
erreicht,  gewöhnlich  ist  er  im  leer  Dekorativen  geblieben.  Die 
vortrefflichen  Figuren  sind  von  Adriaan  v.  d.  Velde,  der  oft 
fremde  Landschaften  mit  Staffage  versehen  und  es  in  dieser 
schweren  entsagungsvollen  Kunst  zu  hoher  Vollkommenheit 
gebracht  hat. 

40.  Bernini : Die  Reiterstatue  Constantins.  Am  rechten 
Ende  der  Vorhalle  S.  Peteis,  da  wo  die  Scala  regia  in  den 
Vatikan  führt,  hat  Bernini  vor  einer  schwungtoll  gerafften 
Steindraperie  das  Reiteibild  Kaiser  Constantins  errichtet  zum 
Andenken  an  den  Bauherrn  der  alten  Peterskircke.  Ekstatisch 
den  Blick  zur  Erscheinung  des  heil.  Kreuzes  erhoben,  sprengt 
der  Kaiser  auf  ungezäumtem  und  ungesatteltem  Rosse  einher. 
Die  Statue  ist  nicht  ganz  rund  aus  dem  Stein  gearbeitet, 
sondern  gegen  die  Wand  gelehnt,  die  für  das  feurig  bewegte 
Ross  den  technisch  notwendigen  Halt  bietet.  Noch  heute  kann 
der  verwegene  Schwung  der  Komposition  und  die  virtuose 
Marmortechnik  für  die  theatralisch-hohle  Auffassung  entschädigen, 
an  der  der  Künstler  sich  genügen  liess.  In  Cornacchini’s 
Kaiser  Karl,  der,  durch  den  Dämmer  der  Vorhalle  gesehen,  sich 
grell  beleuchtet  am  entgegengesetzten  Ende  erhebt,  findet 
Bernini’s  Reiter  sein  massvoller  bewegtes,  aber  nicht  sonderlich 
erfreuliches  Gegenstück. 

41.  Correggio:  Die  heilige  Nacht.  Die  mystische  Poesie 

eines  überirdischen  Vorganges,  die  Gefühle  überschwänglicher 
Hingebung  durch  zauberhaft-farbige  Lichtwirkung  und  durch 
den  Abglanz  der  göttlichen  Freude  auf  den  Gesichtern  zum 
Ausdruck  zu  bringen,  ist  Correggio  in  der  „Nacht“  wie 
kaum  in  einem  andern  Werke  gelungen.  Das  Motiv  der  Dar- 
stellung ist  hier  in  vollendeter  Weise  durch  das  künstlerische 
Motiv  des  „Helldunkels“  zur  Erscheinung  gebracht.  Wie  das 
Gemälde  in  der  Entwickelung  des  Künstlers  den  Höhepunkt 
bezeichnet,  so  hat  es  auch  für  die  folgende  Kunstepoche  eine 
charakteristische  Bedeutung  durch  das  malerisch  vollkommen 
durchgeführte  Helldunkel  und  in  der  ekstatischen,  überempfind- 
lichen Auffassung  des  religiösen  Gegenstandes.  Das  Gemälde 
wurde  am  i3.  Oktober  j522  von  Alberto  Pratoneri  für  seine  Ka- 
pelle in  St.  Prospero  in  Reggio  d’Emilia  bestellt,  aber  erst  im 
Jahre  i53o  vollendet  und  aufgestellt;  1640  wurde  es  in  die 
Galerie  von  Modena  gebracht  und  1746  von  Herzog  Francesco 
von  Modena  an  König  August  III.  von  Polen  und  Sachsen  nach 
Dresden  verkauft. 

42.  Van  Goijen:  Ansicht  von  Dordrecht.  In  der  Ferne 

ragen  auf  zu  dem  hohen  Gewitterhimmel  — eine  reiche  und  feine 
Silhouette  — die  Kirche  von  Dordrecht,  andere  Baulichkeiten, 
Windmühlen,  Segelschiffe  und  spiegeln  sich  in  der  breiten 
Wasserfläche.  — Jan  von  Goijen  ist  unter  den  holländischen 
Landschaftsmalern  der  am  meisten  holländische  Landschafts- 
maler. ln  ungezählten  Bildern  hat  er  das  wasserreiche  Flach- 
land dargestellt,  nicht  stets  mit  starker  Wirkung,  immer  aber 
seit  der  Zeit  seiner  Meisterschaft  mit  Sorge  um  die  Feinheit  des 
Gesamttons  und  mit  Verständnis  für  die  Luftperspektive,  für  das 
Leben  in  der  Atmosphäre.  Als  ein  Maler  der  Fernsicht  hat  er 
die  bestimmten  Lokalfarben  beinahe  ängstlich  gemieden  und 
alles  an  die  Harmonie  gesetzt,  die  er  jetzt  goldig,  dann  kühl 
und  grau,  dann  wieder  mehr  olivgrün  liebte.  Das  hier  nach- 
gebildete Gemälde  stammt  aus  seiner  letzten  Zeit  und  ist  im 
Ganzen  sehr  hell,  leuchtend  und  von  kühler,  grauer  Tönung. 

43.  Giov.  Bellini:  Madonna  mit  zwei  heiligen  Frauen.  Neben 
seinen  grossen  Altarwerken  fand  Bellini  noch  Zeit,  auf  kleineren 
Tafeln,  die  zum  Teil  wohl  für  Privathäuser  bestimmt  waren,  die 
Madonna  mit  dem  Kind  darzustellen,  allein  oder  von  Heiligen  ver- 
ehrt. Das  reifste  Werk  der  letztem  Gattung  ist  unser  Bild,  auf 
welchem  zwei  heilige  Frauen,  wohl  Katharina  und  Maria  Magdalena, 
das  Kind  anbeten : diese,  indem  sie  die  Hände  über  die  Brust  kreuzt, 
als  träumte  sie  in  die  Zukunft  vor,  als  zeigte  ihr  vor  dem  inneren 
Auge  eine  Vision  die  eigene  Gestalt  zu  Füssen  des  Kreuzes. 
Auch  das  Christkind,  mit  ekstatisch  zum  Himmel  gerichtetem 
Blick,  scheint  seine  Schicksale  voraus  zu  kennen.  Die  Madonna 
zeigt  den  runden,  milden  Frauentypus,  welchen  wir  auf  Bellinis 
Werken  von  1488  finden;  frauenhaft  auch  ist  die  volle  Schönheit 
der  Katharina.  Die  anmutreiche  Gruppe  wird  von  geheimnis- 
vollem Glanz,  wie  von  Reflexlicht,  erleuchtet,  welcher  die  Ge- 
stalten erst  zum  vollen  Zauber  ihrer  Schönheit  erweckt. 

44j45.  Rembrandt : Die  Staalmeesters.  Das  Bild,  auf  dem 
Rembrandt  die  Vorsteher  der  Tuchmacherinnung  im  Sitzungs- 
saale des  Staalhofs  zu  Amsterdam  gemalt  hat,  ist  eines 
seiner  vollkommendsten  Werke.  Der  Meister  war  55  Jahre 
alt,  als  er  den  Auftrag  zu  dieser  Porträtgruppe  erhielt;  er  war 
in  widrige  Verhältnisse  geraten  und  schon  hatte  sich  die  Gunst 
seiner  Zeitgenossen,  die  sein  künstlerisches  Wesen  nicht  mehr 
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verstanden,  von  ihm  abgewandt.  Aber  sein  Genius  war  nicht 
erschöpft.  In  seinem  künstlerischen  Wollen  und  Können  stand 
er  gefestet  da,  und  wenn  er  malte,  kannte  er  keine  andere 
Rücksicht,  als  die,  sich  treu  zu  bleiben.  In  die  anspruchslose 
Schilderung  der  sechs  Männer,  die,  ernst  und  volles  Leben  in 
den  Augen,  aufblicken,  hat  Rembrandt  eine  Grossartigkeit  und 
Vornehmheit  der  Auffassung  gelegt,  der  nur  die  wunderbare 
Einheit  in  der  Concentration  der  Gruppe  und  die  Virtuosität 
des  malerischen  Vortrags  gleichkommen.  Warmes,  goldiges 
Licht  erfüllt  den  Raum,  zeigt  die  Köpfe  in  voller  Klarheit  und 
giebt  noch  den  Tiefen  der  Schatten  malerisches  Leben. 

46.  Athena,  Weihrelief  von  der  Akropolis  in  Athen. 
Athena,  die  Schutz-  und  Stadtgöttin  von  Athen,  waltet  über  die 
Verträge,  die  das  Attische  Volk  abschliesst.  So  scheint  sie  als 
Vertreterin  der  Stadt  und  als  Schirmerin  des  Rechtes  auf  diesem 
an  sich  anspruchslosen  Bildwerke  dargestellt  zu  sein,  auf  eine 
schmale  Stele  hinblickend,  auf  der  wir  uns  eine  öffentliche 
Urkunde  aufgeschrieben  denken  mögen.  Das  Bild  ist  in  seiner 
Einfachheit  von  einem  eigentümlichen  stillen  Reiz,  stimmungs- 
voll und  ernst,  wie  alle,  auch  die  geringeren  Schöpfungen  der 
griechischen  Kunst  in  der  grossen  Zeit  nach  den  Perserkriegen. 

47 . Israels:  Mittagsmahlzeit  in  einem  Bauernhof  bei  Delden. 
Israels  geistige  Verwandschaft  mit  Rembrandt  — vgl.  Text  S.  23 
— - wird  deutlich  auch  in  der  malerischen  Auffassung  und  Be- 
handlung gewisser  Interieurs.  Israels  erscheint  da  als  ein  Fort- 
führer älterer  Weise,  der  indessen  dem  veränderten  koloristischen 
Gefühl  unserer  Zeit,  der  Neigung  zu  kälteren  Tönungen  ge- 
recht wird.  Und  so  wird  auch  des  Künstlers  Selbständigkeit, 
trotz  jener  Verwandtschaft  mit  seinem  grossen  Landsmanne, 
in  der  „Humanität“  seiner  Schilderungen  offenbar;  er  weiss  uns 
ans  Herz  zu  greifen  und  weich  zu  stimmen,  und  er  thut  es 
mit  einer  künstlerischen  Freiheit  und  einer  Schlichtheit,  die 
aller  tendenziösen  Absicht  und  heroischen  Schaustellung  fern- 
bleibt. — Unser  Bild  in  seiner  Einfachheit  und  wohlthuenden 
Wärme  ist  eines  der  besten,  die  Israels  geschaffen  hat. 

48.  Rodin:  Büste  des  Bildhauers  Dalou.  Als  die  Büste 

Dalou’s  zuerst  auf  einem  Pariser  Salon  erschien,  da  wurde 
von  der  Kritik  hervorgehoben,  wie  treffend  das  Wesen 
dieses  bekannten  Bildhauers  — „eines  Mannes,  der  lieber  seinen 
Willen  als  seine  Überzeugung  auf  uns  übertragen  sehen  wolle“ 
— zum  Ausdruck  gekommen  sei.  — Rodin,  der  Bronzebildner, 
in  seiner  lebhaften,  naturalistischen,  scharf  herausarbeitenden 
und  die  Spuren  des  Modellierens  nicht  verwischenden  Art  ist 
vielleicht  weniger  originell,  aber  sicher  mehr  allgemein  ver- 
ständlich, wie  Rodin,  der  malerisch  verschwommene,  man 
möchte  sagen  impressionistische  Marmorbildner. 

49.  Hogarth:  Bildnis  des  Schauspielers  Garrick  und 

seiner  Gattin.  In  der  ihm  charakteristischen,  anekdotischen 
Art  hat  Hogarth  den  grossen  Schauspieler  Garrick  dargestellt,  der 
ihm  befreundet  war  und  ihm  die  Grabschrift  dichtete.  Garrick 
sitzt  an  seinem  Schreibtisch  und  bewegt  sinnend  die  Linke  mit 
einer  Geste,  die  den  Schauspieler  verrät.  Er  bemerkt  die  Gattin 
nicht,  die  leise  hinter  seinen  Sessel  getreten  ist  und  die  Rechte 
vorstreckt,  um  scherzend  ihm  die  Feder  zu  rauben.  — • Ausser- 
halb England  ist  Hogarth  nur  durch  die  Kupferstiche  bekannt, 
die  von  seinem  Witz,  seiner  Moral  und  seiner  Kenntnis  der  Welt 
und  der  Menschen  eine  hohe  Meinung  geben,  eine  geringere 
Meinung  allerdings  von  seiner  Kunst.  In  England  überraschen 
dann  nicht  wenige  seiner  Gemälde  durch  die  Frische  und  Kraft 
des  malerischen  Vortrags.  Wie  begabt  aber  Hogarth  auch  gewesen 
sein  mag,  sein  Wollen,  seine  Absichten  führten  ihn  fort  von 
der  Kunst,  und  seine  Schöpfungen  bieten  dem  Kulturforscher 
und  dem  Litteraturhistoriker  mehr  als  dem  Kunstfreunde. 

50.  Signorelli:  Der  Chor  der  Auserwählten.  Mehr  denn 

fünfzig  Jahre,  bevor  Signorelli  den  Auftrag  erhielt,  die  sogenannte 
San  Briziokapelle  der  Kathedrale  von  Orvieto  mit  Fresken  zu 
schmücken  (April  1499),  hatte  Fra  Angelico  einen  Teil  der  Decke 
jenes  Raums  zu  malen  begonnen.  Kein  grösserer  Gegensatz  ist 
denkbar  als  zwischen  dem  Künster,  welcher  das  Werk  begann, 
und  dem,  welcher  es  vollendet  hat!  Wie  der  Meister  von  Fiesoie 
den  Stoff  behandelt  haben  würde,  können  wir  aus  seinen  Dar- 
stellungen, wie  sie  uns  mehrere  Tafelbilder  erhalten  haben,  er- 
sehen: Höchste  Anmut  bei  den  Seligen,  aber  Karikatur  auf  das 

Furchtbare  bei  den  Verdammten.  Luca  Signorelli,  er  allein  im 
fünfzehnten  Jahrhundert,  fand  die  Lösung  der  gewaltigen  Auf- 
gabe: noch  heute  verlässt  jeder  diesen  Raum,  im  Innersten 

erschüttert.  Im  Gegensatz  zu  den  Schrecknissen,  die  das  Fresko 
„die  Strafe  der  Verdammten“  schildert,  herrscht  gegenüber 
freudige  Bewegung  unter  den  Auserwählten:  knieend  oder  stehend 
in  dankbarer  Verehrung  der  Gottheit,  werden  sie  von  Engeln  — 
herrlich  ernsten  Gestalten,  die  sich  Dürerischer  Formenstrenge 
vergleichen  lassen  — • gekrönt;  auf  Wolken  thront  eine  Engel- 
glorie und  begleitet  mit  Instrumenten  die  selige  Stimmung. 

51/52.  Tizian:  Die  Madonna  des  Hauses  Pesaro.  Sieben 
Jahre,  nachdem  ihm  das  vornehmste  Mitglied  des  alten  Geschlechts 
der  Pesaro,  Jacopo,  Bischof  von  Paphos,  den  Auftrag  erteilt 
hatte,  im  Mai  des  Jahres  i52Ö  vollendete  Tizian  dieses  Werk, 
welches,  in  derselben  Frarikirche,  deren  Hauptaltar  seine 
„Himmelfahrt  Mariä“  zierte,  aufgestellt,  zugleich  alle  die  wunder- 


baren Fähigkeiten  des  Meisters  offenbarte.  Es  ist  gleich  gross- 
artig durch  die  Komposition,  wie  durch  die  tiefeindringende 
Charakteristik  sämtlicher  Gestalten,  hinreissend  durch  die  Pracht 
der  Farben  (unter  denen  besonders  das  leuchtende  Orange  des 
Banners  mit  dem  Borgiawappen  das  Auge  auf  sich  zieht),  wie 
durch  die  mit  höchster  künstlerischer  Feinheit  gewählte  Be- 
leuchtung, welche  die  Gruppe  der  Madonna  mit  dem  Kind, 
trotzdem  sie  ganz  nach  der  einen  Seite  geschoben  ist,  zum 
Mittelpunkt  der  Komposition  erhebt.  Mit  grosser,  aber  durch 
den  Erfolg  gerechtfertigter  Kühnheit  hat  Tizian  den  Thron  der 
Madonna  aus  dem  schattigen  Kircheninnern  in  die  Helle  einer 
Tempelvorhalle  versetzt:  gewaltige  Säulen  ragen  empor,  zwischen 
denen  eine  Wolke  sich  niedersenkt,  die  Trägerin  von  Engel- 
knaben, die  das  Symbol  des  Christentums  schützen.  Mild  blickt 
die  Madonna  auf  den  knieenden  Bischof;  Petrus  schaut  von 
seinem  Buch  auf  — - auf  der  anderen  Seite  scheint  der  heilige 
Franziskus  dem  fast  übermütigen  Christkind  die  andern  Glieder 
des  Hauses  Pesaro  zu  empfehlen,  die  dort  in  stiller  Andacht 
knieen;  nur  der  jüngste  Spross,  in  herrlich  weissem  Brokatkleid, 
blickt  aus  dem  Bild  heraus. 

53.  Steen:  Der  Wirtshausgarten.  Eine  frohe  friedliche 

Stimmung  ist  über  die  Gesellschaft  des  Wirtshausgartens  aus- 
gebreitet, das  Licht  fällt  gedämpft  durch  das  Laubdach  der 
Bäume,  behaglich  schmaust  die  Familie  vorn  am  Tisch  von  dem 
anspruchslosen  Male,  und  fast  scheint  es,  als  lachte  der  Herings- 
verspeiser,  der  Steens  eigene  Züge  trägt,  ebenso  wie  der  Fisch- 
verkäufer hinter  ihm  überlegen  den  Beschauer  des  Bildes  an, 
dem  sich  das  Gefühl  der  Behaglichkeit  unwillkürlich  mitteilt. 
Wie  die  Mutter  dem  Sohne  das  Glas  hinhält,  wie  im  Hinter- 
gründe rechts  die  Stammgäste  sich  begrüssen  und  sich  ihre 
Neuigkeiten  und  Scherze  mitteilen,  wie  links  zu  intimerer  Unter- 
haltung ein  Paar  sich  fern  hält,  das  alles  zeigt  Steens  grosse 
Begabung  zur  Wiedergabe  naiver  Empfindungen.  Die  Vorliebe 
für  bestimmte  rote  Fleischtöne  und  die  volle  Wahrheit  luftiger 
Räumlichkeit  charakterisieren  auch  in  diesem  Bilde  den  Meister. 

54.  Dornauszieher.  Der  Guss  der  Statue,  ebenso  wie  ihre 
Erhaltung,  ist  vorzüglich.  Einzelne  kleine  Verletzungen  sind  im 
16.  Jahrhundert  sorgfältig  ausgebessert.  Der  Fels  auf  dem  der 
Knabe  sitzt,  ist  antik,  auf  entsprechend  geformten  Felsen  sitzen 
die  Götter  in  den  Reliefs  des  sogen.  Theseustempels  und  auch 
auf  anderen  Denkmälern  des  fünften  Jahrhunderts  findet  man 
Ähnliches.  — ■ Vgl.  im  Übrigen  Text  S.  25  ff. 

55.  Preller:  Die  Genossen  des  Odysseus  vergreifen 

sich  an  den  heiligen  Rindern.  (1865 — 1868.)  Trotz  des 
Verbotes  des  Odysseus  haben  sich  seine  Gefährten,  vom 
Hunger  getrieben,  an  den  heiligen  Rindern  des  Sonnengottes 
vergriffen.  Der  Held,  vom  Schlafe  erwachend,  will,  zu  spät,  dem 
Frevel  wehren.  Bereits  erhebt  sich  das  Ungewitter,  das  den 
Übelthätern  den  Untergang  bringen  wird.  (Odyss.  XII,  271  ff.; 
352/373.)  — Zu  den  Künstlern  unserer  klassischen  Epoche  sprach 
die  Schönheit  des  Südens  mehr  in  Linien  als  in  Farben,  und 
Preller  hat  für  ihre  grossen  Konturen  den  erhabensten  Ausdruck 
gefunden.  Aus  den  gewaltig  behandelten  Felsenufern,  dem 
mächtigen  Leben  in  Luft  und  Wasser  spricht  eine  so  gefühl- 
volle Vertiefung  in  die  Natur,  dass  seine  kühn  komponierten 
Landschaften  selbst  dem  zu  moderner  Naturanschauung  erzogenen 
Auge  Bewunderung  abnötigen.  Die  Odysseebilder,  die  den 
Künstler  fast  sein  ganzes  Leben  hindurch  beschäftigt  haben, 
sind  der  abgeklärte  Ausdruck  seines  Strebens,  in  der  Landschaft 
allein  schon  die  Stimmung  anzuschlagen,  die  das  Schicksal  des 
Helden  in  uns  hervorruft. 

56.  Houdon:  Christoph  Wilibald  Gluck.  Im  Jahre  1775 

erschien  auf  dem  Salon  das  Thonmodell  zur  GIuck-Büste,  der 
folgende  Salon  (1777;  brachte  die  Marmorausführung.  Sie  war 
für  die  Grosse  Oper  bestimmt  und  ging  bei  dem  Brand  der  Oper 
im  Jahre  1873  zu  Grunde.  Von  dem  Original  geben  uns  die 
beiden  alten  (aus  dem  Atelier  Houdons  stammenden?)  vor- 
züglichen Gypsabgüsse  in  den  Museen  zu  Weimar  und  Berlin 
ein  besseres  Bild  als  die  Marmorkopie  Francins  im  Louvre.  — 
Den  meisten  Menschen  steht  wohl  bei  der  Erwähnung  Houdons 
gerade  die  GIuck-Büste,  sein  populärstes  Werk,  vor  Augen.  In 
der  That  ist  sie  in  ihrer  belebten  Art  ein  treffendes  Beispiel  für 
Houdons  Kunst  in  seiner  Glanzzeit,  wie  sie  früher  zu  kenn- 
zeichnen versucht  wurde  (vgl.  Bd.  I,  Text  S.  11  f.).  Berühmt 
ist  die  realistische  und  doch  nicht  störend  wirkende  Wiedergabe 
der  Pockennarben.  Bei  dieser  Behandlung  der  Haut  sowohl, 
wie  bei  der  Anordnung  der  Haare  und  des  Gewandes  zeigt  sich 
deutlich  Houdons  malerische  Art,  sein  Arbeiten  mit  Licht-  und 
Schatten  Wirkung. 

57.  Palma  Vecchio:  Die  heilige  Barbara.  Ein  mehrteiliges 
Altarwerk  schuf  der  ältere  Palma,  auf  der  Höhe  seiner  künst- 
lerischen Kraft,  für  die  Bombardieri  der  Republik  Venedig:  Einzel- 
tafeln mit  Heiligen,  oberhalb  des  Ganzen  Maria,  den  toten  Sohn 
auf  dem  Schosse.  So  viel  auch  die  Kirche  besucht  wird,  gerade 
um  dieses  Werkes  willen,  angeschaut  und  in  der  Erinnerung 
befestigt  wird  nur  die  heilige  Barbara,  die  den  Mittelpunkt  des 
Ganzen  bildet,  die  Schutzpatronin  der  Artillerie.  Leuchtend 
durch  die  Gewänder,  welche  die  Heilige  umhüllen  und  alle 
farbigen  Nuancen  von  Purpur  zu  Orange  umfassen,  überstrahlt 
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das  Centrum  die  Seitenteile  und  setzt  sie  in  Schatten.  In  der 
schmalen  Nische  steht  die  volle  Frauengestalt,  die  dadurch,  dass 
sie  fast  bis  zum  Zinnenkranz  des  Turms  hinter  ihr  hinanreicht, 
um  so  reckenhafter  erscheint.  In  sieghafter  Schönheit  erhebt 
sich  das  Haupt  mit  dem  entfesselten  Goldblond  seines  Haar- 
schmucks über  dem  mächtigen  Leib,  dessen  volle  Formen  das 
in  gewaltige  Falten  gelegte  Gewand  betont.  Sinnend  blickt  die 
Heilige  auf  den  Palmzweig,  fast  schüchtern  erscheint  ihre 
Haltung  im  Gegensatz  zu  ihrer  Erscheinung. 

58.  Quinten  Massys  (?):  Der  hl.  Hieronymus.  Mit  der 
Empfindung  unbehaglicher  Scheu  zeigt  der  greise  Hieronymus 
auf  den  Totenschädel  vor  ihm  auf  dem  Tisch.  Das  vom  Nach- 
sinnen schwere  Haupt  ist  auf  die  Hand  gestützt.  Unter  dem 
Studium  der  Folianten  ist  es  kahl  geworden  und  sein  langer 
Bart  schneeweiss,  und  was  er  entdeckt  hat,  ist,  das  jener  Toten- 
schädel das  Ende  aller  menschlichen  Weisheit  ist.  — Die  Züge 
des  Greises  sind  in  ihrer  Charakteristik  so  stark  markiert,  dass 
sie  fast  die  Grenze  der  Karikatur  erreichen.  Ein  einheitlicher 
warmer  Farbenton  beherrscht  das  ganze  Bild,  zu  dem  leuchtenden 
Rot  des  Mantels  und  des  Kardinalshutes  treten  nur  die  ver- 
schiedenen Stufen  des  Braun  an  den  Holzwänden,  dem  Tisch 
und  den  Büchern.  — Das  Bild  wird  auch  (wohl  mit  Recht) 
dem  Schüler  des  Massys,  Marinus  von  Roymerswale  (thätig 
1 5 2 i — 1 558)  zugeschrieben. 

59160.  Giov.  Bellini:  Thronende  Madonna  mit  Heiligen.  Im 

Jahre  i5o5  malte  Giovanni  Bellini  die  Madonna  für  die  Kirche 
von  S.  Zaccaria.  Das  Bild  riss  die  Zeitgenossen  zu  staunender 
Bewunderung  hin,  nötigte  sogar  noch  den  gegen  die  Malerei 
des  Quattrocento  ungerechten  „Modernen“  des  Secento  eine 
gewisse  Achtung  ab.  Der  Grund  liegt  auf  der  Hand:  zum 
ersten  Male  vielleicht  herrschen  in  diesem  Bild  rein  koloristische 
Qualitäten.  Den  Gegensatz  von  Licht  und  Schatten  durch 
weiche  Uebergänge  zu  mildern,  dabei  aber  das  Sonnenlicht 
wirken  zu  lassen,  wo  es  hintrifft,  dies  strebte  der  Meister  an. 
Und  er  war  gross  genug,  zugleich  seinen  Figuren  die  weiche, 
träumerische  Stimmung  zu  wahren,  die  seine  früheren  Bilder 
auszeichnet:  von  dem  Zauber,  den  diese  tiefe  Stimmung  ausübt, 
ergriffen,  sieht  man  darüber  hinweg,  dass  eine  rechte  Verbindung 
zwischen  den  einzelnen  Gestalten  nicht  besteht. 

61.  Frans  Hals:  Zigeunermädchen.  Die  berühmte  und  un- 

nachahmliche Malkunst  des  Frans  Hals  scheint  wie  geschaffen, 
die  nicht  von  der  Kultur  oder  der  Sitte  gezähmte  Lebenskraft 
in  der  kühnsten  Bewegung  noch,  in  der  lautesten  Aeusserung 
noch  wiederzugeben.  Beim  Porträtieren  des  würdigen  Patriciates 
der  Stadt  Haarlem  mochte  es  manchmal  geschehen,  dass  der 
Vortrag  des  Meisters  mit  dem  Inhalt  nicht  ganz  im  Einklang 
war.  Die  Modelle  seiner  Wahl  fand  Hals  in  den  Tiefen,  auf 
der  Gasse,  auf  dem  Markt,  in  den  Schänken.  Er  liebte  das 
Volk  wie  er  die  Kinder  liebte,  weil  er  den  unmittelbaren  Aus- 
bruch des  Gefühls  und  die  freie  Kraft  der  Bewegung  suchte.  — 
Die  hier  abgebildete  lachende  Dirne  stammt  aus  der  Blütezeit 
des  Meisters,  etwa  aus  dem  Jahre  i63o.  Die  Malweise  fegt 

dahin  wie  ein  Gewitterstuim,  und  doch  ist  kein  Strich  zufällig 

oder  unnötig.  Die  Freude  an  frischer  und  heller  Farbigkeit  ist 
noch  nicht  erloschen. 

62.  Idolino.  Den  Namen  Idolino  hat  die  schöne,  im  Jahre  i53o 

in  Pesaro  gefundene  Bronzestatue  behalten,  auch  nachdem  man 
erkannt  hatte,  dass  sie  nicht  einen  Genius  oder  Gott  vorstellt, 

sondern  einen  griechischen  Knaben,  der  in  den  Spielen  gesiegt 

hat.  Er  bringt,  ernst  herantretend,  das  Dankopfer  für  seinen 
Sieg,  indem  er  den  Göttern  die  fromme  Spende  ausgiesst:  so 
mögen  wir  uns  die  Handlung  am  besten  erklären  und  uns 
denken,  dass  die  jetzt  leere  rechte  Hand  einst  die  Opferschale 
hielt.  Die  Figur  ist  das  Originalwerk  eines  grossen  Künstlers, 
um  die  Mitte  oder  nicht  lange  nach  den  fünfziger  Jahren  des 
fünften  vorchristlichen  Jahrhunderts  entstanden.  Es  ist  nicht 
Zufall,  dass  sie  in  der  frischen,  einfachen  Natürlichkeit  und  in 
der  Anmut  der  Erscheinung  an  Werke  des  Quattrocento,  be- 
sonders an  die  Kunst  des  Donatello  lebhaft  erinnert.  Durch  die 
ganze  Kunst  der  zwei  so  weit  auseinander  liegenden  Epochen 
geht  ein  verwandter  Zug.  ln  mehr  aber  als  allgemeinen  Zügen 
treffen  sich  die  beiden  in  ihren  Werken  am  persönlichsten  sich 
gebenden  Künstler  dieser  beiden  Epochen  Myron  und  Donatello. 
Auf  Myron  ist  der  Idolino  mit  grosser  Wahrscheinlichkeit  zurück- 
geführt worden.  — Bei  der  Wiederanfügung  des  rechten  Armes, 
der  abgebrochen  war,  sind  die  Finger  der  rechten  Hand  viel- 
leicht etwas  verbogen.  Die  jetzt  leeren  Augenhöhlen  waren  im 
Altertum  durch  farbige  Einlagen  ausgefüllt. 

63.  Lessing:  Gewitterlandschaft.  Die  Landschaften  Lessings 
enthalten  eine  Art  von  romantischer  Dichtung.  Die  Phantasie 
des  Künstlers  lebt  in  einem  Traumland,  dem  die  Natur  die 
ganze  Erhabenheit  und  Grösse  ihrer  Erscheinung  mitteilt  und 
mit  dessen  Bildern  Sage  und  Geschichte  auf  eigene  Weise  ver- 
woben sind.  Als  junger  Mann  hat  Lessing,  verlangend  nach 
voller  Sättigung  der  inneren  Anschauung  aus  solchen  Eindrücken, 
den  Wunsch  ausgesprochen:  wäre  er  doch  im  17.  Jahrhundert 
geboren,  wie  würde  er  dann  das  verwilderte,  ausgeplünderte 
und  zerstörte  Deutschland  als  Landschafter  durchwandert  und 
gemalt  haben!  Noch  scheint  etwas  von  jener  Stimmung  in 


unserem  Bilde,  einem  Jugendwerk  des  Künstlers,  nachzuzittern. 
Die  düstere,  wolkenschwere  Luft,  die  rauchenden  Trümmer  des 
Gehöftes  links,  und  vorn  im  Heidekraut  der  Erschlagene,  an 
seiner  Seite  die  Muskete,  sie  bieten  ein  ergreifendes  Bild  von 
Sturm  und  Krieg,  von  Kampf  und  Vernichtung. 

64.  Civitali:  Verehrende  Engel.  Am  26.  Oktober  1473  Unter- 
zeichnete Matteo  Civitali  einen  Kontrakt,  demzufolge  er  sich 
verpflichtete,  ein  grosses  Marmortabernakel  für  die  Capella  del 
SS.  Sacramento  in  S.  Martino,  der  Kathedrale  Lucca’s,  zu 
meissein;  zu  beiden  Seiten  dieses  Tabernakels  sollten  zwei  an- 
betende Engel  knieen.  Von  dem  gross  angelegten,  1478  ver- 
mutlich vollendeten  Werke  haben  sich  nur  diese  beiden  Engel 
erhalten;  das  Tabernakel  selbst  fiel  im  späten  Cinquecento  dem 
barocken  Schönheitssinne  eines  frommen  Schwärmers  zum  Opfer, 
dem  Civitali’s  Werk  zu  dürftig  erschien.  Allerdings  erreicht 
der  Meister  nicht  die  gedrungene  Kraft  eines  Quercia,  zu  dessen 
Schüler  Vasari  ihn  irrtümlich  macht,  noch  den  spielenden 
Reichtum  des  Desiderio,  seines  florentiner  Vorbildes.  Seine 
Dekoration  wirkt  ein  wenig  leer,  seine  Faltengebung  ein  wenig 
hart.  Die  Tiefe  der  Empfindung  aber,  mit  der  er  seine  Gestalten 
belebt  und  die  vor  allem  auch  die  knieenden  Engel  auszeichnet, 
rückt  ihn  den  grossen  Meistern  seiner  Zeit  ehrenvoll  nah. 

65.  Raffael:  Bildnis  des  Grafen  Baldassare  Castiglione. 

Unser  Bild  ist  ein  Zeugnis  der  Freundschaft,  die  den  glänzend- 
sten Weltmann  und  den  glücklichsten  Künstler  an  dem  päpst- 
lichen Hofe  verband.  Keine  hervortretende  Leidenschaft,  kein 
markanter  Zug  stört  die  Geschlossenheit,  das  Gleichgewicht 
dieser  harmonischen,  in  sich  ruhenden  Erscheinung,  die  der 
Künstler  hier  zu  einem  Typus  ihrer  Zeit  erhoben  hat,  wie 
Castiglione  selbst  ihn  in  seinem  „Cortigiano“  als  Ideal  ver- 
feinerter Lebenskunst  aufstellte.  In  seiner  anspruchslosen 
Haltung  und  dem  leichten,  fast  improvisierten  Vortrag  gilt  das 
Werk  wegen  der  vornehmen  Färbung  als  Raffaels  feinste 
malerische  Leistung. 

66.  Quinten  Massys:  Der  Goldwäger  und  seine  Frau. 

Das  Bild  steht  auf  der  Grenze  zweier  Epochen,  es  enthält  noch 
den  ganzen  Reiz  der  Niederländer  des  i5.  Jahrhunderts;  nicht 
nur  die  Köpfe  klingen  noch  an  die  Schule  der  van  Eyck  an, 
auch  Nebensachen  wie  der  Spiegel,  der  das  gegenüberliegende 
Fenster  zurückwirft,  ist  ein  Rest  Eyck’scher  Liebhaberei.  Aber 
in  der  regen  Aktion  der  Hände,  die  in  fast  gesucht  prägnanten 
Momenten  vom  Künstler  festgehalten  sind  (man  vergleiche  zum 
Gegensatz  das  Bild  des  Petrus  Christus,  Text  S.  34),  zeigt  sich 
die  neue  Zeit,  die  drastischer  wirken  will,  in  der  weicheren 
Malweise,  den  weniger  reinen  Farben  der  Anfang  einer  kolo- 
ristisch anders  denkenden  Generation. 

67.  Jan  Massys  (P):  Die  Geizhälse.  Wie  man  aus  der  les- 

bar ausgeführten  Schrift  des  Buches  noch  feststellen  kann, 
notiert  der  eine  der  beiden  Alten  die  verschiedenen  Geldsorten. 
Jeder  Zug  des  formenreichen  Gesichtes  ist  studiert,  das  merk- 
würdige Ohr  sollte  durch  seine  Kuriosität  den  Beschauer  reizen, 
der  festgeschlossene,  etwas  vorgeschobene  Mund  giebt  zusam- 
men mit  den  gekrümmten  Fingern  der  federführenden  Hand 
die  Ueberzeugung,  dass  die  komplizierte  Thätigkeit  des  Zählens 
und  des  gleichzeitigen  Schreibens  den  Mann  vollständig  in  An- 
spruch nimmt,  ohne  einem  andern  Gedanken  Raum  zu  geben. 
Der  Kollege  dagegen  hat  Zeit,  sich  der  Schätze  zu  freuen,  er 
möchte  lächeln,  aber  sein  von  Gier  (entstelltes  Gesicht  bringt  es 
nur  zu  einer  Fratze. 

68.  Signorelli:  Pan  als  Gott  des  Naturlebens  mit  seinen 

Begleitern.  Wahrscheinlich  im  Auftrag  des  Lorenzo  de'Medici 
malte  Signorelli  das  Bild  des  Pan,  wie  er  sich  mit  seinen  Be- 
gleitern unter  die  Hirten  mischt.  Der  Stoff,  den  ihm  einer  der 
gelehrten  Freunde  des  Medicäers  vermittelt  haben  mochte,  bot 
dem  Künstler  unbeschränkt  Gelegenheit  zu  zeigen,  in  welchem' 
Masse  er  die  Wiedergabe  des  Nackten  beherrschte.  Wenn  heute 
das  Werk  selbst  zuerst  befremdet,  weil  unter  dem  Einfluss  der 
Zeit  die  Farben  sich  verändert  haben,  besonders  das  Grün  der 
Untermalung  sich  unangenehm  bemerkbar  macht,  so  kann  man 
sich  auf  die  Dauer  dem  Eindruck  des  souveränen  Könnens, 
wie  diese  Akte  frei  bewegt  wiedergegeben  sind,  nicht  entziehen, 
Signorellis  Bild  ist  eine  der  seltenen  Neuschöpfungen  von  Ge- 
stalten der  antiken  Kunst,  welche,  trotz  aller  Verschiedenheit 
der  Tendenz,  sich  neben  den  Schöpfungen  der  Alten  selb- 
ständig behaupten,  unser  Interesse  kaum  minder  erregen  als 
jene  Werke  der  klassischen  Zeit. 

69.  Tänzerin  aus  Herkulanum.  Die  Figur  gehört  zu  einer 
Gruppe  von  sechs  unter  dem  Namen  der  Tänzerinnen  bekannten 
Bronzestatuen,  die  neben  vielen  anderen  Kunstwerken  von  Mar- 
mor und  Bronze  einer  grossen  in  den  Jahren  1753  bis  1761 
ausgegrabenen  Villa  in  Herkulanum  zum  Schmuck  dienten.  Sie 
waren  im  Garten  der  Villa  unter  einer  Säulenhalle  aufgestellt. 
Aber  sie  sind  nicht  von  vorn  herein  dazu  bestimmt  gewesen, 
das  Haus  eines  reichen  Römers  zu  zieren.  Der  Besitzer  der 
Villa,  der,  wie  viele  der  Vornehmen  seiner  Zeit,  Kunstliebhaber 
und  Sammler  war,  hat  sie  vermutlich  im  Kansthandel  und  wahr- 
scheinlich aus  Griechenland  erworben,  wo  sie  in  alter  Zeit 
einem  Heiligtum  angehört  haben  mögen.  Der  Name  Tänze- 
rinnen passt  nicht  eigentlich  für  die  Figuren,  die  alle  in  ver- 
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schiedener  Handlung  ruhig  dastehend  gebildet  sind.  Einige 
sind  mit  der  Ordnung  ihres  Gewandes  beschäftigt,  so  auch  die 
hier  abgebildete,  in  deren  einfacher,  feiner,  anmutiger  Er- 
scheinung wir  das  Bild  der  Frauenschönheit  recht  deutlich  vor 
Augen  sehen,  wie  es  die  ältere  griechische  Kunst,  alle  Aufdring- 
lichkeit scheuend,  gesucht  und  ausgebildet  hat. 

70.  Pettenkofen:  Rastende  Zigeuner.  August  von  Petten- 

hofen ist  von  den  älteren  Wiener  Malern  der  einzige,  der  in 
das  neue  Oesterreich  vormärzliche  Eigenschaften  mit  hinüber- 
genommen hat.  Im  alten  Wien  war  Dichtern  und  Künstlern 
die  feine  Kunst  des  Erzählens  geläufig.  Pettenkofen  ist  einer 
der  lockendsten  österreichischen  Erzähler,  er  aber,  und  er  allein 
unter  den  malenden  Landsleuten,  erzählt  nur  mit  malerischen 
Mitteln.  Unvermittelt  kommt  er  auf,  man  kann  nicht  sagen, 
dass  er  der  Wiener  Schule  viel  verdankt.  So  selbständig 
blieb  er  Zeit  seines  Lebens.  Auch  ein  längerer  Aufenthalt  in 
Paris  im  Anfang  der  5oer  Jahre  vermochte  ihn  nicht  zu  ändern, 
hat  ihm  nur  wenig  zugegeben.  — Die  ruhenden  Zigeuner 
können  als  gute  Probe  seiner  Bilder  gelten,  in  denen  er  gern 
das  einfache  Leben  der  ungarischen  Ebene  zur  Darstellung 
bringt.  Die  Erzählung  der  einzelnen  Vorgänge  ist  mit  trau- 
licher Wahrhaftigkeit  gegeben.  Sie  bleibt  von  allem  Pathos 
und  aller  aufdringlichen  Charakterisierung  erfreulich  fern.  Die 
Figuren  sind,  wie  immer  auf  seinen  Bildern  dieser  Art,  im 
besten  Sinn  Staffage.  Auch  die  Färbung  ist  auf  dem  kleinen 
Bilde  bemerkenswert  einfach,  graue  und  braune  Töne  herrschen 
vor.  Bei  anderen,  bewegteren  Darstellungen  ist  er  weit  bunter. 

71172.  Giov.  da  Bologna:  Der  Raub  der  Sabinerinnen.  Die 
Gruppe  stellt  den  bekannten  Vorgang  aus  der  römischen  Ge- 
schichte so  dar:  ein  Römer  hat  die  hilflos  sich  sträubende 
Sabinerin  geraubt  und  setzt  mit  seiner  wehrlosen  Beute  kühn 
über  den  zu  Boden  geworfenen  Sabiner  hinweg.  — Auf  Befehl 
des  Grossherzogs  von  Toskana,  Franz  I.  Medici,  wurde  der 
Marmor  unter  den  ersten  der  3 grossen  Frontbogen  der  Loggia 
dei  Lanzi  in  Florenz  aufgestellt,  nachdem  Donatello’s  Judith, 
die  seit  i5o4  diesen  Platz  eingenommen  halte,  unter  einen  seit- 
lichen Bogen  verwiesen  worden  war  Am  14.  Januar  1 58 3 
wurde  das  Werk  enthüllt  und  fand  selbst  bei  den  kritischen, 
immer  spottlustigen  Florentinern  uneingeschränktes  Lob.  Noch 
in  demselben  Jahr  erschien  ein  Sammelband  all  der  Lobsprüche, 
mit  denen  versgewandte  Federhelden  das  Werk  bedacht  hatten. 
In  neuester  Zeit  ist  es  gelungen,  den  ersten  Gedanken  für  die 
Komposition  in  einer  Bronze  in  Neapel  nachzuweisen.  In  dieser 
Bronze  fehlt  der  zu  Boden  geworfene  Sabiner,  der  im  Marmor 
vornehmlich  die  Last  zu  stützen  hat,  wodurch  das  Motiv  an 
Eindringlichkeit  nicht  wenig  gewinnt. 

73.  Raffael:  Bildnis  des  Papstes  Leo  X,  Als  die  Verkörpe- 
rung vornehmster  Repräsentation  und  edler,  aufs  höchste  ge- 
steigerter Genussfähigkeit  schildert  Raffael  den  ersten  Medici 
auf  dem  päpstlichen  Thron,  jenen  Papst,  mit  dessen  Namen  „die 
Nachwelt  ein  Jahrhundert  und  eine  grosse  Entwickelung  der 
Menschheit  bezeichnet“  hat.  Zwei  mächtige  Vertreter  der 
römischen  Kirche  stehen  ihm  zur  Seite,  seine  Neffen,  die  Kar- 
dinale Lodovico  de’  Rossi  und  Giulio  de’  Medici,  der  spätere 
Clemens  VII.  Mit  grosser  Kunst  ist  die  Pracht  des  Beiwerks 
zur  Charakteristik  herangezogen.  Durch  die  feintönige  Ver- 
einigung des  vierfachen  Rot  in  Kleidern  und  Decke  und  die 
grosse  Architektur  des  Hintergrundes,  die  heute  nicht  mehr 
ganz  zur  Geltung  kommt,  wurde  eine  prunkvolle  Wirkung 
erreicht,  die  mit  der  Bedeutung  des  Dargestellten  harmoniert. 

74.  Giov.  Bellini : Venus.  In  der  venezianischen  Akademie 
werden  fünf  kleine  Täfelchen  bewahrt,  welche,  heisst  es,  zu  einem 
Möbelstück  — vermutlich  einer  Truhe  (Cassone)  — gehörten. 
Die  fünf  Bildchen,  welche  der  Spätzeit  Bellinis  angehören,  be- 
handeln Allegorien,  deren  Sinn  uns  nicht  durchaus  verständlich 
ist : eine  könnte  man  als  Glück  deuten,  eine  andere  als  Wahr- 
heit. Wie  sie  gegenständlich  uns  den  Meister  von  einer  neuen 
Seite  kennen  lehren,  so  überraschen  sie  auch  durch  die  Dar- 
stellung als  solche ; auch  wer  Bellini  wohl  kennt,  hätte  ihm 
diese  Leistungen  nicht  zugetraut.  Unser  Bild  ist  unstreitbar 
das  schönste  der  Serie;  so  klein  der  Raum  ist,  den  es  umfasst, 
so  wirkt  es  gross  in  der  Conception.  Als  Göttin  der  Liebe 
mag  man  am  ehesten  die  Frauengestalt  verstehen,  die  auf  dem 
Nachen,  den  kein  äusseres  Werkzeug  vorwärtstreibt,  dahinfährt: 
der  Wind,  der  das  Wasser  leicht  kräuselt,  bläht  ihr  Gewand, 
dass  es  wie  ein  Segel  sich  weitet.  Sinnend  legt  sie  ihre  Rechte 
auf  die  Kugel,  welche,  trotz  ihrer  Grösse,  ein  Putto  allein  zu 
tragen  vermag,  mit  der  Linken  umfasst  sie  Putten,  deren  einer 
sich  in  ihrem  Schoss  birgt.  Ein  geflügelter  Putto  vorn  bläst 
auf  der  Doppelflöte,  ihren  Ruhm  verkündend,  und  wieder 
andere  umspielen  schwimmend  das  Boot.  Die  Natur  selbst 
zeigt  sich  in  der  lieblichsten  Stunde.  Es  ist  wohl  die  Allgewalt 
der  Liebe,  die  hier  verstanden  werden  darf. 

75j76.  Rubens:  Die  Kreuzabnahme.  Im  Querschiffe  der  Frauen- 
kirche, der  Kathedrale,  zu  Antwerpen  hängen  als  Gegenstücke 
die  viel  bewunderten  Meisterwerke  aus  Rubens’  erster  Blütezeit, 
die  beiden  gewaltigen  Flügelaltäre,  deren  Mittelbilder  die  Auf- 
richtung des  Kreuzes  und  die  Kreuzabnahme  darstellen.  Die 
Flügel  der  Kreuzabnahme  zeigen  auf  der  Innenseite  die  Heim- 


suchung und  die  Darreichung  im  Tempel,  auf  der  Aussenseite 
den  hl.  Christophorus.  (Der  diesen  vier  Darstellungen  gemein- 
same Gegenstand  ist:  „Christus  getragen“,  eine  recht  äusserliche 
und  frostige  Beziehung.)  Zwischen  1610  und  1 6 1 5 entstanden 
— 1608  erst  war  der  Meister  aus  Italien  zurückgekehrt  — 
zeigen  jene  Werke  einige  Eigenschaften  der  Rubensschen  Kunst 
auf  der  Höhe,  auf  einer  nicht  wieder  erreichten  Höhe,  nämlich 
die  dramatische  Energie  und  den  grossen  Stil  in  der  An- 
ordnung. Die  heute  freilich  höher  geschätzten,  oder  doch 
mehr  geliebten  Eigenschaften  des  vlämischen  Grossmeisters,  der 
Zauber  des  Lichtes,  der  Reiz  der  Färbung  und  die  kühne 
Freiheit  der  Pinselführung,  kamen  erst  im  letzten  Jahrzehnt 
seiner  Wirksamkeit  zur  vollen  Entwickelung.  Als  Rubens  auf 
der  Kreuzabnahme  die  Figuren  so  gewaltig  und  so  glücklich  um 
den  herabgleitenden  Leib  Christi  gruppierte,  lebte  in  ihm  viel- 
leicht eine  römische  Erinnerung,  die  Erinnerung  an  Daniele  da 
Volterras’  Kreuzabnahme  in  Sta.  Trinita  de)  Monti.  Jedenfalls 
war  der  Geist  der  italienischen  Hochrenaissance  ihm  noch 
nahe.  — Da  die  photographische  Aufnahme  des  Gemäldes  in 
der  Kathedrale  für  unsere  Reproduktion  keine  geeignete 
Grundlage  bot , haben  wir  die  sehr  genaue  eigenhändige 
Wiederholung  der  Kreuzabnahme , die  sich  im  Museum  pu 
Antwerpen  befindet  (auf  Hol 4,  h.  1.25,  br.  o.gsj,  abgebildet. 

77.  Reliefs  vom  Ludovisischen  Thron.  Die  beiden  Reliefs 
bilden  zusammen  mit  einem  dritten  grösseren,  aber  leider  nicht 
unversehrt  erhaltenen  die  Lehne  eines'Marmorthrones.  Die  Rück- 
seite der  Lehne  schmückt  das  schwer  zu  erklärende  Bild  einer 
nur  bis  zu  den  Hüften  sichtbaren,  wie  aus  dem  Boden  auf- 
steigenden Frau,  der  zwei  Genossinnen  helfend  zur  Seite  stehen. 
Zu  den  beiden  Seiten  schliessen  sich  die  beiden  sitzenden  Einzel- 
figuren an,  ein  nacktes  Mädchen  die  Doppelflöte  blasend  und 
gegenüber  eine  züchtig  Verhüllte,  die  aus  einer  Büchse  Weih- 
rauchkörner nimmt  und  auf  ein  vor  ihr  stehendes  Räucher- 
gerät legt,  zwei  Figuren,  bei  deren  Betrachtung  man  über  der 
natürlichen  Unbefangenheit  der  Auffassung,  über  der  Anmut 
und  Zartheit  und  Frische  der  Darstellung  die  Frage  vergisst, 
was  sie  bedeuten  mögen.  Die  Thronlehne  (aus  dem  Anfang 
des  V.  Jahrh.  v.  Chr.)  gehört  zu  den  feinsten  Werken  der  älteren 
griechischen  Kunst,  die  wir  kennen.  Sie  ist  im  Sommer  1887 
in  Rom  in  der  Villa  Ludovisi  gefunden. 

78.  Schlüter  : Der  Grosse  Kurfürst  (Gipsabguss  des  Kopfes). 
Der  energische  Ausdruck  des  Antlitzes,  das  aus  der  das  Haupt 
umwallenden  Lockenperücke  hervorschaut,  springt  besonders 
deutlich  in  die  Augen.  Er  ist  wie  der  Blick  des  Feldherrn,  der 
vor  Beginn  des  Kampfes  die  Heerschau  über  die  Seinen  abhält. 
Der  Kopf  ist  mit  halber  Wendung  nach  links  gekehrt.  Willens- 
stärke, Selbstvertrauen  und  jene  höchste  Entschlossenheit,  die 
das  für  richtig  Befundene  unbeirrt  verfolgt,  malen  sich  in  den 
Zügen  des  Fürsten.  Es  sind  auch  die  Charakterzüge,  die  dem 
Begründer  der  Preussischen  Monarchie  die  Wege  geebnet  haben. 

79.  Spitzweg  : Ein  Hypochonder.  Ein  alter  Junggeselle  hat 
am  frühen  Morgen  vorsichtig  sein  Dachfenster  geöffnet  und  sieht 
nach  der  Witterung,  mehr  gegen  die  Tiefe  zu  bemerkt  man  in 
dem  Dachfenster  eines  anderen  Hauses  eine  arme  Nähterin,  die 
schon  fleissig  beim  Schein  ihrer  Lampe  arbeitet,  während  das 
Frühlicht  über  die  Dächer  fällt,  um  nun  langsam  in  die  engen 
Gassen  hinunter  zu  dringen.  Zwischen  den  beiden  Menschen 
scheint  der  Maler  ein  platonisches  Verhältnis  andeuten  zu 
wollen,  aber  das  lustige  Histörchen  ist  ihm  nicht  alles.  Die 
Morgenstimmung  ist  mit  dem  Feingefühl  eines  modernen  Licht- 
malers geschildert  und  die  liebevolle  Kunst,  mit  der  das  Ein- 
heimelnde einer  kleinstädtischen  Umgebung  geschildert  ist, 
hebt  das  Spiessbürgertum  über  das  Alltägliche  hinaus  und 
lässt  es  uns  poetisch  verklärt  entgegentreten,  wie  in  den 
Holzschnitten  von  Ludwig  Richter  oder  in  Goethe’s  Hermann  und 
Dorothea. 

80.  Bernini  : David.  Der  David  ist  ein  Werk  des  noch  nicht 
achtzehnjährigen  Künstlers.  Der  junge  Held  ist  im  Begriff,  die 
Schwungkraft  der  Schleuder  noch  durch  eine  Drehung  des 
Körpers  zu  verstärken.  Das  rechte  Bein  steht  fest,  das  linke 
berührt  nur  mit  der  Fussspitze  den  Boden.  Die  linke  Seite  des 
Oberkörpers  ist  herausgedreht,  so  dass  der  linke  Arm,  nach  der 
Schleuder  in  der  rechten  Hand  fassend,  die  Brust  überschneidet. 
Der  Kraftstrom  erscheint  mit  dieser  Bewegung  geschlossen.  An 
einer  Draperie  ist  die  Hirtentasche  aus  Fell  befestigt.  Zwischen 
den  Beinen  erscheint  ein  Schuppenpanzer  und  eine  liegende 
Harfe  mit  Bandelier. 

81.  Raffael:  La  Velata.  Das  Bildnis  der  „Velata“  (der  Dame 
mit  dem  Schleier)  beschäftigt  die  Phantasie  um  so  mehr,  je 
seltener  Raffaels  Werke  sonst  von  Selbsterlebtem  erzählen.  Hier 
ist  die  ganze  Erscheinung  erlebt  und  persönlich  empfunden  bis 
in  die  Haarsträhne,  die  über  die  klare  Stirn  fällt;  einzig  vom 
Geschmack  des  Malers  bestimmt  ist  Kleid  und  Schmuck,  aus 
deren  Glanz  die  Schönheit  nur  noch  leuchtender  strahlt.  Es  ist 
die  Frau,  deren  Züge  ihm  vorschwebten,  als  er  die  Sixtina  und 
die  Magdalena  im  Cäcilienbilde  schuf. 

82.  83.  Bernini:  Grabmal  des  Papstes  Urban  VIII.  (1646 
voll.).  Auf  einer  Stufe  des  Sockels  steht  der  Sarkophag,  dessen 
Deckel  die  Form  eines  unterbrochenen  Segmentgiebels  zeigt.  Die 
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oberen  Voluten  sind  durch  eine  Guirlande  verbunden.  Zu  beiden 
Seiten  lehnen  sich  an  den  Sarkophag  die  allegorischen  Frauen- 
gestalten der  Gerechtigkeit  und  Liebe  mit  je  zwei  Putten.  Hinter 
dem  Sarkophag  erhebt  sich  das  Piedestal,  auf  dem  der  Papst  thront, 
die  Rechte  zum  Segen  erhoben.  Er  hat  die  dreifache  Krone  auf 
dem  Kopf;  der  Stoffunterschied  des  schweren  Mantels  und  des 
vielgefälteten  Kleides  mit  den  Spitzen  an  Saum  und  Manschetten 
ist  vorzüglich  ausgedrück.  Der  Tod,  ein  Gerippe  mit  einer 
Draperie  und  Flügeln,  in  der  Ecke  des  Sarkophaggiebels  kauernd, 
gräbt  die  Inschrift  auf  eine  Bronceblechtafel,  die  noch  der  Be- 
festigung an  der  Front  des  Piedestals  harrt.  Etwas  weiter  oben 
kriechen  zwei  Bienen  über  den  Stein,  die  Wappentiere  der 
Barberini. 

84.  Signorelli:  Männliches  Bildnis.  Der  Dargestellte,  bis 
unter  die  Schulter  sichtbar,  wendet  sich  etwas  nach  links.  Das 
Gewand  ist  aus  rotem  Stoff,  dieselbe  Farbe  hat  die  Kappe,  die 
sein  Haupt  deckt.  Wohl  neben  der  lebhaften  Wirkung  dieser 
Farbe  erscheint  das  Gesicht  des  Mannes  etwas  farblos.  Reich- 
lich entschädigt  uns  dafür  die  Lebendigkeit  des  Mienenspiels, 
bei  genauerer  Betrachtung  hat  es  den  Anschein,  als  zwinkere 
der  Mann  mit  dem  linken  Auge,  und  es  ist,  als  gleite  ein  feines 
ironisches  Lächeln  über  die  harten  Züge.  — Seiner  antikischen 
Freude  an  nackten  Gestalten  hat  der  Künstler  auch  hier  nach- 
gegeben und  den  Wiesenplan,  mit  welchem  er  nach  der  Weise 
seiner  Zeit  den  Hintergrund  ausfüllt,  ihnen  zum  Tummelplatz 
angewiesen.  Mit  vollendeter  Sicherheit  sind  diese  wie  improvi- 
sierten Figuren  hingesetzt.  Was  sie,  was  die  antiken  Bauten 
mit  dem  Dargestellten  zu  thun  haben?  Vergebliche  Frage.  Die 
alte  Welt  war  jenem  Zeitraum  so  sehr  teil  seiner  selbst  ge- 
worden, dass  sie  sogar  in  der  Abschilderung  des  Einzelnen 
ungern  entbehrt  wurde. 

85.  Knöchelspielerinnen.  Das  Bild  ist  am  24.  Mai  1746  in 
Herkulanum  aufgefunden;  kurz  nachher  kamen,  wie  man  meint, 
aus  demselben  Hause  der  verschütteten  Stadt,  noch  drei  andere, 
ebenfalls  auf  Marmorplatten  gemalte  Bilder  zum  Vorschein  und 
später’ (1837)  noch  ein  viertes;  auch  in  einem  Hausein  Pompei 
ist  1872  ein  ähnliches  aufgedeckt.  In  den  Stuckbewurf  der 
Wand  eingelassen,  haben  diese  Gemälde  zur  Zimmerdekoration 
in  derselben  Weise  gedient,  wie  die  auf  den  Stuck  aufgemalten, 
so  sehr  viel  gewöhnlicheren  Freskobilder.  Aber  diese  Verwen- 
dung ist  nicht  ihre  ursprüngliche.  Die  Malerei  auf  Marmor- 
platten hängt  in  der  griechischen  Kunst  eng  mit  der  Bemalung 
der  Marmorskulptur  zusammen.  Man  hat  sie  vom  6.  vor- 
christlichen Jahrhundert  an  geübt  und  allem  Anschein  nach  hat 
sich  in  ihr  die  sog.  enkaustische  Technik  ausgebildet,  deren 
Eigentümlichkeit  in  der  Verwendung  von  Wachsfarben  und  in 
dem  Einbrennen  des  Gemalten  und  deren  Hauptvorzug  vor 
anderen  Malverfahren  in  der  grösseren  Haltbarkeit  bestand.  Wie 
griechische  Marmorreliefs  oder  Statuen,  so  sind  auch  griechische 
Marmorgemälde  von  römischen  Liebhabern  gesammelt.  Solche 
im  Altertum  durch  Kunsthandel  oder  Raub  nach  Italien  ge- 
langte Stücke  oder  aber  in  römischer  Zeit  angefertigte  Copien 
griechischer  Originale  sind  die  in  Herkulanum  und  Pompei  ge- 
fundenen Bilder.  Das  hier  abgebildete  stellt  zwei  Mädchen, 
Hileaira  und  Aglaie,  beim  Knöchelspiel  dar,  dahinter  ein 
Mädchen,  das  von  einer  Genossin  einer  Frau  zugeführt  wird: 
ihre  beigeschriebenen  Namen,  Leto,  Niobe  und  Phoebe,  deuten 
auf  einen  mythischen  Vorgang  hin.  Links  in  der  oberen  Ecke 
des  Bildes  steht  auch  die  Inschrift  des  Künstlers;  er  heisst 
Alexandros  von  Athen.  — Die  Figuren  sind  mit  roten  Linien 
auf  den  weissen  Marmorgrund  gemalt.  Einzelne  Teile  waren 
mit  volleren  Farben  getönt. 

86.  De  Hooch:  Die  Kartenspieler.  In  einer  vom  Sonnenlicht 
durchstrahlten  sauberen  Stube  sind  vier  Personen  in  behaglichem 
Beieinander.  Wie  gewöhnlich  in  den  Bildern  aus  der  früheren, 
der  guten  Zeit  Pieter  de  Hoochs,  finden  wir  uns  in  einer  mittleren, 
bürgerlichen  Gesellschaftsschicht,  deren  gesundes  ruhiges  Thun 
ebenso  weit  entfernt  ist  von  dem  ausgelassenen  Wirtshaus- 
gebahren,  das  Jan  Steen  liebt,  wie  von  dem  steifen  Selbst- 
bewusstsein des  von  Terborch  gemalten  Patriciates.  Freilich, 
de  Hooch  ist  weder  Humorist  wie  Steen,  noch  Porträtist  wie 
Terborch.  Die  Menschen  sind  ihm  nichts  mehr  und  nichts 
weniger  als  ihre  Stuben.  Der  Glanz  des  hundertfach  nüancierten 
Lichtes,  die  Illusion  der  Luft,  der  Räumlichkeit,  das  ist  sein 
eigentliches  Ziel.  Seine  Naturanschauung  und  die  helle  und  ent- 
schiedene Färbung,  die  er  im  Gegensätze  zu  den  meisten  hol- 
ländischen Zeitgenossen,  gemeinsam  aber  mit  seinem  grossen 
Rivalen,  dem  Delfter  Meer  liebt,  bringen  seine  Kunst  den  Be- 
strebungen unserer  Tage  nahe.  Ein  Grund  mehr  dafür,  dass 
seine  Gemälde  in  den  letzten  Jahrzehnten  ausserordentlich  hoch 
bewertet  worden  sind. 

87.  Gdricault:  Das  Floss  der  Medusa.  (Salon  von  1819) 

Gbricault  hat,  lebhaft  erregt  durch  ein  Buch,  das  in  aller  Händen 
war,  das  tragische  Geschick  der  Schiffbrüchigen  der  Fregatte 
Medusa  zum  Stoff  gewählt:  noch  fünfzehn  halbtote  Menschen 
waren  nach  zwölftägigem  Umhertreiben  auf  einem  Floss  gerettet 
worden.  Nach  langwierigen  Studien  hat  der  Künstler  den  Moment 
höchster  dramatischer  Spannung  erwählt,  wo  das  rettende  Schiff 
in  der  Ferne  in  Sicht  kommt.  Die  mannigfachsten  Abstufungen 


von  der  totalen  Abgestumpftheit  durch  seelischen  Schmerz  und 
physisches  Leiden  bis  zur  leidenschaftlichsten  Hoffnung  (die 
Gruppe  der  Männer  an  der  Spitze,  die  dem  Schiff  Zeichen 
geben)  sind  in  diesen  wuchtigen  nackten  Gestalten  ausgedrückt. 
Das  düstre,  heftig  bewegte  Meer,  das  momentan  ein  heller 
Sonnenstrahl  aufleuchten  lässt,  bringt  uns  alle  Schauer  der 
Situation  zur  unmittelbaren  Anschauung.  Die  Kühnheit  des 
hier  Gewagten  hat  dem  Bild,  welches  eine  neue  Epoche  der 
Malerei  heraufführte,  eine  eminent  historische  Bedeutung  ver- 
schafft. 

88.  Merciü : Grabdenkmal.  (Salon  von  1 885 .)  Eines  jener 

Lebensschicksale,  die  auf  den  Menschen  von  jeher  am  er- 
greifendsten wirkten,  hat  unser  Werk  veranlasst:  es  ist  der 
Grabstein  für  eine  junge  Frau,  die  ihrem  Gatten  nach  kurzer 
Ehe  geraubt  wurde.  Wie  entschlummert  sitzt  sie  vor  der  Grab- 
pyramide, Blumen  entfallen  ihren  Händen,  die  kraftlos  in  den 
Schooss  gesunken  sind.  Ein  Schleier  liegt  über  Kopf  und  Brust, 
und  entrückt  uns  so  die  Figur  gleichsam  in  eine  nebelhafte 
Ferne,  er  giebt  zugleich  dem  Gesichte  eine  malerische  Un- 
bestimmtheit, die  an  die  Rodin-Schule  anklingt. 

89.  Van  Dyck:  Die  Ruhe  auf  der  Flucht  nach  Egypten. 
Die  heilige  Familie  hat  auf  ihrem  mühseligen  Wege  im  Schatten 
alter  Bäume  Rast  gefunden.  Ermüdet  ist  das  nackte  Christkind 
an  der  Brust  der  Mutter  eingeschlafen.  Träumerisch  ernst  vor 
sich  niederblickend  wagt  Maria  mit  keiner  Bewegung  den  Schlaf 
ihres  Lieblings  zu  stören  und  der  weisshaarige  Joseph  neigt 
sich  andächtig  an  dem  lieblichen  Idyll  nieder.  Von  dem  tiefen 
dunklen  Waldesgrün  heben  sich  das  heitere  Gewand  Marias 
und  die  leuchtenden  Fleischtöne  wirkungsvoll  ab. 

90.  Raffael:  Bildnis  des  Kardinals  Tommaso  Inghirami. 
Aus  dem  Kreise  des  Lorenzo  Magnifico  war  Tommaso  Inghirami 
unter  Alexander  VI.  nach  Rom  gekommen  und  hatte  sich  hier 
durch  seine  antike  Bildung  und  vor  allem  eine  glänzende  Rede- 
gabe in  der  Gunst  dreier  Päpste  zu  erhalten  gewusst.  Raffael 
lässt  hinter  der  geistigen  Spannung  in  dem  klugen  Kopf  seine 
Hässlichkeit  fast  vergessen  und  weiss  zudem  den  Gelehrten 
durch  eine  gewisse  Behaglichkeit  des  Beiwerks  zu  charakteri- 
sieren. — Das  Original  dieses  Porträts  ist  nicht  das  Exemplar 
im  Pal.  Pitti,  sondern  ein  dem  Publikum  völlig  unzugängliches 
Bild,  das  sich  noch  heute  im  Besitze  der  Familie  Inghirami  zu 
Volterra  befindet. 

91.  Raffael:  Bildnis  der  Venezianer  Navagero  und 

Beazzano.  Den  Dichter  und  den  Gelehrten,  an  denen  die  Zeit- 
genossen den  Zauber  der  Unterhaltung  schätzten,  beide  wegen 
ihrer  litterarischen  und  diplomatischen  Talente  in  dem  stolzen 
römischen  Kreise,  dem  sie  sich  vorübergehend  einfügten,  gleich 
willkommen,  hat  Raffael  zum  Zeichen  ihrer  Freundschaft  in 
einem  Bilde  vereinigt,  dessen  eigentümliches  Format  wohl  im 
Wunsch  oder  in  heimischen  Gewohnheiten  der  aus  dem 
Venetianischen  stammenden  Besteller  seine  Erklärung  findet. 
Sehr  mit  Unrecht  galt  dies  für  Raffaels  Bildniskunst  so  überaus 
wichtige  Werk  lange  als  Copie,  während  man  in  zwei  einzelnen 
Bildern  der  Dargestellten  zu  Madrid  fälschlich  die  Originale 
zu  sehen  glaubte. 

92.  Delacroix:  Dante  und  Virgil  in  der  Hölle.  Das  Erstlings- 
werk des  dreiundzwanzigjährigen  Meisters,  im  Salon  von  1822 
ausgestellt,  erregte  das  bedeutendste  Aufsehen,  so  sehr  es  auch, 
wie  man  betonte,  von  den  Werken  der  französischen  Malerei 
sich  unterschied.  Ein  moderner  Meister  könnte  es  nach  einer 
alten  Zeichnung  der  Florentiner  Schule  gemalt  haben,  wurde 
bemerkt.  In  der  That  fühlt  der  Betrachter  in  dem  Künstler, 
der  das  gemacht  hat,  etwas  von  der  Rasse  eines  Paolo  Uccello. 
Geschildert  ist  die  Scene,  wo  Dante  und  Virgil  von  Phlegyas 
über  den  Sumpf  gefahren  werden,  welcher  den  Zornigen  zum 
Aufenthalt  dient.  Sie  kommen  hervorgetaucht  aus  dem  widrigen 
Wasser,  mit  grimmiger  Wut  kämpfen  sie  gegen  einander;  in 
heftigster  Leidenschaft  packt  der  eine  den  Nachen  mit  den 
Zähnen.  Wundervoll  der  Gegensatz  Dantes  und  Virgils:  jener 
erschüttert  von  dem  grauenhaften  Anblick  — dieser  zu  sehr 
vertraut  mit  demselben,  in  die  leidlose  Sphäre  der  Unsterblich- 
keit entrückt.  — Doch  die  Hauptstärke  und  die  Bedeutung  des 
Bildes  liegt  in  dem  Kolorit,  welches  neue  Bahnen  wies.  Das 
Bild  ist  auf  einen  mittleren  grauen  Ton  gestimmt,  wodurch  das 
Ganze  etwas  unendlich  Düsteres  bekommt.  Nur  der  rote  Mantel 
Virgils  tritt  etwas  hervor  und  die  Flammen  der  Stadt,  zu  welcher 
der  Nachen  hingelenkt  wird.  Kolorit  und  Formensprache 
stimmen  hier  — vielleicht  zum  ersten  Mal  bei  einem  Werk  der 
modernen  Kunst  — vollkommen  überein,  und  in  ihrer  Ver- 
einigung bewirken  sie  den  nachhaltigen  Eindruck,  den  das  Ge- 
mälde auch  heute  noch  auf  einen  Jeden  hervorbringt. 

93.  Lapithe  und  Kentaur,  Metope  vom  Parthenon. 
Sämtliche  92  Metopen  des  Parthenon,  die  Felder  zwischen  den 
Triglyphen  über  den  Säulen  des  äusseren  Umganges,  waren  mit 
plastischem  Bildwerk  verziert.  Die  Figuren  sind  in  hohem 
Relief  gearbeitet  und  hoben  sich  dadurch,  dass  der  Grund  blau 
oder  rot  gefärbt  war,  noch  wirkungsvoller  heraus;  auch  an 
einzelnen  Teilen  der  Figuren  selbst,  wie  am  Haar,  an  den  Augen, 
an  den  Gewändern,  war  farbige  Tönung  angebracht.  Die  am 
besten  erhaltenen  sind  die  jetzt  in  London  befindlichen  Metopen 
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von  der  Südseite,  die  in  Einzelgruppen  eine  Schilderung  des 
Kampfes  der  Kentauren  und  Lapithen  bei  der  Hochzeit  des 
Peirithoos  geben.  Stilistisch  erscheinen  die  Metopen  etwas  alter- 
tümlicher als  die  Sculpturen  der  Giebel  und  die  Friesreliefs  des 
Tempels  (vergl.  die  Abb.  S.  2 ff.  und  Taf.  5),  sie  sind  früher 
gearbeitet  als  diese.  (Die  zu  der  abgeb.  Metope  gehörigen 
Köpfe  befinden  sich  in  .der  Kopenhagener  Antikensammlung.) 

94j95.  Velazquez:  Die  Übergabe  von  Breda.  Die  Belagerung 
von  Breda,  während  welcher  nach  Justi  ,,die  Augen  der  Welt 
auf  diesen  Punkt  gerichtet  waren“,  endete  mit  der  Kapitulation 
der  brabantischen  Festung.  Der  holländischen  Besatzung  wurde 
der  ehrenvollste  Abzug  zugestanden.  Am  5.  Juni  1625  erfolgte 
die  Übergabe  der  Schlüssel.  Diesen  Moment  hat  Velazquez  in 
dem  Bilde  festgehalten,  das  er  allem  Anschein  nach  schon  in 
den  dreissiger  Jahren  für  das  Kgl.  Lustschloss  Buen  Retiro 
malte.  Links  stehen  die  Holländer.  Aus  ihrer  Mitte  tritt  der 
Kommandant  der  Festung  Justus  von  Nassau  und  reicht  mit 
leichter  Beugung  des  Oberkörpers  dem  spanischen  Feldherrn 
den  Schlüssel  dar.  Die  feinen  und  vornehmen  Züge  des  genue- 
sischen Condottiere  Marquis  von  Spinola  sind  uns  aus  den 
Bildnissen  von  Miereveldt,  Rubens  und  Van  Dyck  bekannt.  Ve- 
lazquez aber  hat  ihnen  eine  psychologische  Beredsamkeit  ver- 
liehen, dass  man  die  zart  gewählten  Worte  der  Anerkennung  zu 
hören  meint,  mit  denen  der  humane  Italiener  seinen  besiegten 
Gegner  zu  trösten  sucht.  Die  Bewegung  des  rechten  Armes, 
die  Haltung  des  schlanken  Körpers,  das  leicht  geneigte  entblösste 
Haupt  bringen  das  Wesen  des  Mannes  und  den  Inhalt  des  Mo- 
mentes zu  unmittelbarstem  Ausdruck.  Im  Gefolge  Spinolas 
sieht  man  die  Charakterköpfe  spanischer  Granden.  Hinter  ihnen 
starrt  als  Wahrzeichen  der  spanischen  Macht  ein  Wald  von 
Lanzenschäften,  der  dem  Bilde  seinen  populären  Namen  „las 
lanzas“  eintrug.  Voll  beleuchtet  marschiert  im  Mittelgrund  die 
abziehende  Besatzung  vorüber.  Weiterhin  dehnt  sich  im  Pulver- 
dampf die  bläulichgrüne  Landschaft  mit  den  Erdwerken  der 
Belagerer.  Man  braucht  nicht  an  die  Puppenkomödien  der 
modernen  offiziellen  Malerei  zu  denken,  um  in  diesem  einzigen 
Historienbild  des  Velazquez  das  Meisterwerk  der  ganzen  Gattung 
zu  bewundern. 

96.  Donatello : David,  Marmorstalue.  Der  Marmor-David,  wie 
die  Figur  zum  Unterschiede  von  dem  Bronzebildwerk  des  gleichen 
Gegenstandes  (Taf.  102)  kurzweg  genannt  wird,  gehört  zu  Dona- 
tellos  Erstlingen.  Seit  1408  von  der  Signoria  bestellt  und  in  der 
Dombauhütte  entstanden,  wurde  das  Werk  durch  Dekret  vom  2.  Juli 
1416  in  das  Florentiner  Stadthaus  überführt,  für  das  es  von  An- 
fang an  bestimmt  war.  Erst  in  neuerer  Zeit  wanderte  der  David 
von  dort  in  den  Bargello,  wo  er  im  Donatellosaale  des  Meisters 
Jugendstil  vornehmlich  kennzeichnet.  In  der  hohen  Kopfform, 
mit  der  kleinen  Nase  und  dem  kleinen  Munde,  dem  noch  etwas 
blöden  Blick,  mit  dem  starken  Knick  in  der  Hüfte,  den  ge- 
streckten Verhältnissen  und  der  gewundenen  Körperlinie  erinnert 
die  Arbeit  noch  an  das  gotische  Kunstideal.  Die  Schärfe  der 
Marmorbehandlung  weist  auf  Donatellos  Lehrzeit  in  der  Werk- 
statt des  Bronzebildners  Ghiberti.  Von  äusserster  Wichtigkeit 
für  die  Komposition  ist  der  heute  fehlende  Metallriemen,  der 
von  der  Hand  zur  Schleudertasche  reichte:  er  durchschnitt  die 
jetzt  ziemlich  eintönig  über  das  rechte  Bein  herabhängende 
grosse  Mantelfalte. 

97.  Hans  Holbein:  Anna  von  Cleve,  Königin  von  Eng- 

land. Das  Gemälde  ist  im  Sommer  1 5 3g  auf  einem  der 
Schlösser  des  Herzogs  von  Cleve  entstanden.  Holbein  war  vom 
König  dahingesandt  worden,  um  die  Prinzessin  zu  malen,  weil 
sie  von  dem  damals  allmächtigen  Minister  Cromwell  zur  Königin 
auserkoren  worden  war,  und  der  Sage  nach  soll  der  Reiz  dieses 
Bildes  den  Herrscher  endgiltig  bestimmt  haben,  die  Dame  zu 
heiraten,  deren  er  so  bald  wieder  überdrüssig  wurde.  In  Wirk- 
lichkeit hat  aber  der  Künstler  der  hier  Dargestellten  ebenso 
wenig  wie  sonst  jemand  geschmeichelt;  gut  gewachsen,  gesund 
und  von  regelmässigen  Zügen,  aber  phlegmatisch  und  reizlos, 
wie  sie  denn  auch  sehr  engherzig  erzogen  war,  erscheint  sie 
auf  dem  Bilde.  Die  Farben  sind  allerdings  auffallend  prächtig, 
der  Hintergrund  ist  tiefgrün,  davon  hebt  sich  ein  Gewand 
und  ein  Kopfputz  von  rotem  Sammt  ab,  der  überreich  mit 
Goldstickerei  und  Juwelen  bedeckt  ist,  und  dies  Gold  und  Rot 
rahmt  ein  blondes  Gesicht  ein.  Trotzdem  ist  der  Gesamtton 
kühl  wie  bei  allen  Gemälden  aus  Holbeins  letzten  Lebensjahren, 
und  wie  oft  in  dieser  Zeit  wird  auch  hier  wieder  durch  die 
direkteVorderansicht  der  Eindruck  unerbittlicher  Sachlichkeit 
erhöht. 

98  99.  Tizian:  Die  Himmelfahrt  Mariä.  In  diesem  Bild  hat 
Tizian  die  ganze  Kraft  seines  Könnens  bewiesen.  Mit  feiner 
künstlerischer  Erwägung  — das  Werk  war  bestimmt,  aus  grosser 
Entfernung  gesehen  zu  werden,  — hat  der  Meister  die  um  den 
leeren  Sarkophag  versammelten  Apostel  überlebensgross  dar- 
gestellt. Voll  Staunen  sehen  sie  das  Wunder  sich  vollziehen, 
mit  lebhaften  Gesten  geben  sie  ihren  Anteil  zu  erkennen;  als 
möchten  sie  der  Jungfrau  folgen,  recken  sie  die  Arme  empor. 
Auf  einer  dicht  geballten  Wolkenschicht,  die  von  Engeln  getragen 
wird,  schwebt  Maria  empor,  ihr  Leib,  in  prachtvolles  Rot  und 
Blau  gehüllt,  hebt  sich  weithin  sichtbar  ab  von  dem  strahlenden 


Farbenglanz  des  Himmels.  Aufs  feinste  hat  C.  F.  Meyer  den 
Gesamteindruck  des  Bildes  zusammenfassend  geschildert: 

„Wo  über  einem  Sturm  von  Armen  sich 
Die  Jungfrau  feurig  in  den  Himmel  hebt“. 

100.  Mieris:  Der  Kavalier  bei  der  Seidenhändlerin. 

Frans  van  Mieris  gehört  mit  seinem  Lehrer  Dou  zu  jenen 
holländischen  Malern,  die  bei  der  grossen  Umwertung  in  den 
letzten  Jahrzehnten  an  Ansehen  verloren  haben.  Wir  bringen 
eines  seiner  besten  Gemälde,  eine  frühe  Arbeit,  die  er  als 
25 jähriger  ausführte.  Damals  war  Mieris  der  guten  Tradition 
noch  relativ  nah.  Sein  Lehrer  Dou  war  Rembrandts  Schüler 
gewesen.  Die  Virtuosität  der  Durchführung  in  unserem  Bilde 
ist  erstaunlich,  die  Auffassung  aber  erscheint  ein  wenig  vulgär 
und  ein  wenig  süsslich.  Das  Scherzhafte  ist  gar  zu  deutlich 
gemacht,  und  denken  wir  vergleichend  an  die  vornehme  Zurück- 
haltung, mit  der  Terborch  in  derselben  Zeit  ähnliche  Genre- 
scenen  darstellt,  so  wird  ein  Mangel  an  feinerem  Empfinden 
offenbar. 

101.  Botticelli:  Die  Verlassene.  (Rom,  Sammlung  Palla- 

vicini).  Vor  dem  Thoreingang  eines  mächtigen  Palastes,  dessen 
innere  Thürflügel  fest  verschlossen  sind,  sitzt  auf  niederer 
Steinbank  — wie  sie  die  Florentiner  Bauten  des  XV.  Jahr- 
hunderts gewöhnlich  umgeben  — ein  Weib.  Ihr  Gewand  liegt 
zerrissen  am  Boden,  und  kaum  verhüllt  ein  Leinenhemd  ihre 
Glieder.  Wie  von  unendlichen  Schmerzen  bewegt,  hat  sie  die 
Hände  vors  Gesicht  geschlagen,  ihr  Körper,  meinen  wir,  bebt 
von  heftigem  Schluchzen;  sie  weint  bitterlich.  Es  giebt  kaum 
ein  Bild  in  der  gesamten  Kunst  des  Quattrocento,  das  so,  wie 
dieses,  unsere  Phantasie  anregt.  Das  tragische  Ende  einer  Ge- 
schichte voll  Liebe  und  Leidenschaft,  können  wir  denken,  hat 
unmittelbar  den  Künstler  inspiriert;  dann  würden  wir  in  diesem 
Bild  ein  Unikum  besitzen.  Aus  der  gleichzeitigen  Novellen- 
litteratur  ist  der  Stoff  des  Werkes  noch  nicht  nachgewiesen, 
und  in  der  Bibel,  die  ja  meist  den  Inhalt  der  Kunstdarstellungen 
in  jener  Zeit  bestimmt,  findet  man  nur  eine  im  Buch  der 
Richter  (ig,  25  und  ff.)  erzählte  Geschichte,  welche  etwa  in 
dieser  Weise  hätte  dargestellt  werden  können.  Dann  hätten 
wir  hier  eine  Illustration  der  Bibelworte:  „Und  das  Weib  fiel 
nieder  vor  der  Thür  am  Hause  des  Mannes,  da  ihr  Herr  innen 
war,  und  lag  da,  bis  es  licht  ward“. 

102.  Donatello:  David,  Bronzestatue.  Die  ganze  Figur  ist 

daraufhin  komponiert,  das  Ideal  des  Quattrecento,  die  unbekleidete, 
eben  zum  Jüngling  reifende  Knabengestalt,  in  dem  scheuen  Reiz 
ihrer  halb  entwickelten  Formen  zu  verkörpern.  Die  bis  zu  den 
Knieen  in  reich  ornamentierte  Beinschienen  gekleideten  Beine,  das 
behelmte  Haupt  des  erschlagenen  Riesen  mit  dem  lustigen  Putten- 
triumph auf  dem  Visier,  der  Lorbeerkranz,  der  in  unaufdringlicher 
Symbolik  die  Plinthe  bildet,  schliessen  sich  mit  wenigen  irrenden 
Lichtern  zu  einem  in  ein  malerisches  Halbdunkel  gelösten 
Durcheinander  reicher  Details  zusammen,  das  in  dem  tief  ver- 
schütteten, mit  herabwallendem  Lockenhaar  und  lorbeerbekränztem 
Hute  geschmückten  Haupte  sein  künstlerisches  Gegengewicht 
sucht;  zwischen  diesen  malerischen  Zentren  entfaltet  sich  nun, 
in  klaren  Gruppen  disponiert,  harmonisch  in  Licht  und  Schatten 
gehalten,  die  formenstrenge  Pracht  dieses  jugendlichen  Leibes. 

103.  Whistler:  Bildnis  der  Mutter  des  Künstlers.  Den 

zweiten  Titel  des  Bildes:  Arrangement  en  gris  et  noir,  unter 
dem  es  in  London  1874  zum  ersten  Mal  ausgestellt  war,  muss 
man  wissen.  Er  allein  reiht  es  richtig  ein.  Denn  ein  Porträt- 
maler im  gewöhnlichen  und  im  Sinne  der  alten  Kunst  ist  Whistler 
nicht.  Zu  eigenwillig,  zu  vertieft  in  das  eigene  Empfinden,  zu 
sehr  in  Einsamkeit  verdüstert,  um  das  stark  Persönliche  fremden 
Lebens  im  Bild  mit  Kraft  geben  zu  können.  Immer  nur  ein 
malerischer  Vorwurf  ist  ihm  das  Porträt.  Darum  aber  fand 
Whistler  für  das  moderne  Bildnis  die  beste  Fassung.  Für  unsere 
an  fest  umschriebenen  Individuen  arme  Zeit  gilt  wieder  das 
Typische  im  Porträt,  sind  sanft  verschummerte  Farben,  weich 
gelöste  Formen  der  entsprechende  künstlerische  Ausdruck.  Im 
Bild  der  eigenen  malte  W'histler  die  Mutter  der  einsamen  und 
vergrübelten  Menschen  unserer  Tage.  In  Trauer  sitzt  sie  da, 
in  geschlossener  Haltung,  vergrämt  und  mit  welkem  Herzen. 
Die  stille  Gestalt  ruht.  Hinter  der  Schwarzgekleideten,  die  sich 
in  flimmernder  Silhouette  abhebt,  eine  weissgraue  Wand  mit 
Radierungen  in  schwarzem  Rahmen  als  spärlicher  Schmuck. 
Der  weissgeblümte  dunkelblaue  Vorhang  giebt  allein  dem  Bild 
eine  Wenigkeit  kräftigerer  Farbe. 

104.  Dannecker:  Schillerbüste.  Zwei  Mal  hat  Dannecker 

seinen  Freund  und  Kameraden  auf  der  Karlsschule  modelliert. 
Einen  Abguss  der  ersten  lebensgrossen  Büste  schickte  er  am 
22.  September  1794  an  Schiller  nach  Jena.  Als  der  Künstler 
die  Nachricht  von  Schillers  Tod  bekam,  fasste  er  den  Plan  einer 
Kolossalbüste,  in  diesem  Sinne  schreibt  er  bereits  im  Mai  i8o5 
an  Wolzogen  und  sofort  auch  beginnt  er  die  Arbeit.  Bis  zu 
seinem  Tode  hat  er  sich  von  der  Büste  nicht  getrennt.  Als  er 
geistesschwach  zu  werden  begann  und  sein  Sehvermögen  nach- 
liess,  hat  er  die  prächtigen  Locken  abgemeisselt,  so  dass  unsere 
Aufnahme  nicht  nach  der  Marmorausführung,  sondern  nach  dem 
daneben  stehenden  Gipsabguss  gemacht  ist.  — Das  liebevolle 
Individualisieren  in  der  ersten  (Weimaraner)  Büste  ist  in  dem 
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Stuttgarter  Exemplar  dem  Herausarbeiten  der  charakteristischen 
Hauptformen  gewichen.  Die  breite  gewölbte  Stirn,  die  Nase 
mit  dem  feinen  scharfen  Profil,  der  gleichsam  vom  Pathos  hoher 
Worte  geadelte  Mund,  der  in  ruhiger  Energie  nachdenkliche 
Blick,  die  in  leichten  Wellen  herabfliessenden  Locken  hinterlassen 
bei  aller  Porträttreue  den  Eindruck  einer  über  irdisches  Geschehen 
hinausgehobenen,  glanzvollen  Persönlichkeit. 

105.  Rembrandt:  Selbstbildnis.  Sehr  oft  hat  Rembrandt 

sich  selbst  gemalt  und  radiert,  meist  in  einer  Auffassung,  die 
erkennen  lässt,  ihm  war  es  nicht  um  ein  Selbstporträt  im 
eigentlichen  Sinne  zu  thun,  es  galt  weit  mehr  dem  Studium, 
namentlich  dem  Studium  der  Beleuchtung  und  des  Ausdrucks. 
Rembrandt  war  sich  selbst  das  bequemste,  geduldigste  und 

• wohlfeilste  Modell.  Besonders  aus  der  Jugendzeit,  da  der 
Meister  noch  nicht,  und  aus  dem  Alter,  da  er,  aus  der  Mode 
gekommen,  nicht  mehr  stark  durch  Bestellungen  in  Anspruch 
genommen  wurde,  stammen  die  Selbstbildnisse.  Das  hier  ab- 
gebildete gehört  zu  den  ganz  frühen  Arbeiten  des  Meisters, 
etwa  aus  dem  Jahre  1629,  und  zeigt  die  glatte  Malweise,  die 
ebenso  sorgsame  wie  kräftige  Modellierung  und  den  kühlen 
Gesamtton,  kurz  alle  Eigenschaften,  die  seinen  Schöpfungen 
in  dieser  Periode  charakteristisch  sind.  Ein  genau  entsprechen- 
des Bild  befindet  sich  im  Germanischen  Museum  zu  Nürnberg, 
es  wird  neuerdings  nur  als  gute  alte  Copie  betrachtet. 

106.  Mantegna:  Maria  mit  dem  Kinde,  umgeben  von 

Cherubim.  Erst  nach  einer  glücklichen  Reinigung  im  Jahre 
1 88  5 konnte  das  Gemälde  mit  Sicherheit  Mantegna  zu- 
geschrieben werden.  Es  gehört  der  früheren  Zeit  der  Tbätig- 
keit  des  Künstlers  an,  der  es  vielleicht  noch  in  Verona  oder  in 
den  ersten  Jahren  seines  Aufenthaltes  in  Mantua  gemalt  haben 
mag.  Wahrscheinlich  ist  es  mit  dem  nach  Vasari  für  Matteo 
Bossi,  den  Abt  der  Badia  von  Fiesoie,  ausgeführten  Madonnen- 
bilde identisch.  Das  anmutige  Motiv  des  Christkindes,  als 
Mittelpunkt  der  Komposition,  das,  die  Madonna  umarmend,  voll 
Enthusiasmus  dem  Gesänge  der  Engel  lauscht,  ein  Motiv,  das 
in  der  norditalienischen  Kunst  der  Renaissance  eine  grosse 
Rolle  spielen  sollte,  tritt  uns  hier  bei  Mantegna  zum  ersten 
Male  voll  entwickelt  entgegen. 

107.  Herakles  und  Telephos,  Wandgemälde  aus  Her- 
kulanum.  Telephos  wurde  in  Pergamon  als  Stammheros 
und  Nationalheld  verehrt.  Der  Sage  nach  war  er  ein 
Sohn  des  Herakles  und  der  Auge,  und  nach  seiner  Geburt 
im  Partheniongebirge  in  Arkadien  ausgesetzt.  Diese  Sage 
stellt  das  Gemälde  dar.  Unten  links  sieht  man  den  kleinen 
Telephos,  wie  er  von  einer  Hirschkuh  gesäugt  wird. 
Das  Gebirge  ist  durch  die  sitzende  Lokalgottheit  angedeutet, 
hinter  der  ein  Satyrknabe  sichtbar  ist.  Rechts  ist  Herakles 
herangetreten  und  wird  durch  eine  geflügelte  Figur  auf  das 
Kind  hingewiesen.  Das  Bild  hat  in  der  Behandlung  der  Formen 
sehr  den  Charakter  der  pergamenischen  Kunst,  zu  der  es  durch 
den  Gegenstand  in  nächste  Beziehung  gesetzt  wird.  Die  Aus- 
führung — in  Freskotechnik  — ist  sehr  frei  und  leicht  und 
in  grossem  Zuge  durchgeführt.  Die  ursprüngliche  Farben- 
wirkung der  Malerei  wird  jetzt  durch  einen  modernen  gelb- 
lichen Ueberzug  stark  beeinträchtigt. 

108.  Diskuswerfer.  Copie  römischer  Zeit  nach  einer 
griechischen  Arbeit  des  V.  Jahrh.  vor  Chr.  Das  Original 
dieser  Statue,  ein  berühmtes  griechisches  Werk,  stand  im  Stil 
den  Parthenonfiguren  nahe  und  hatte  daher  aller  Wahrschein- 
lichkeit nach  einen  der  grossen  attischen  Bildhauer  aus  der 
Zeit  des  Phidias  zum  Schöpfer.  Athletenbilder,  die  als  Wei- 
hungen für  die  Siege  in  den  Festspielen  dienten,  sind  zu  jener 
Zeit  in  grosser  Zahl  entstanden  und  sehr  verschiedenartig  aus- 
geführt. Gern  wählte  man  das  Motiv  aus  der  Uebung,  in  der 
der  Sieg  errungen  war,  selbst.  So  ist  hier  ein  Sieger  im  Dis- 
kuswurf dargestellt,  wie  er,  den  schweren  Diskus  in  der  linken 
Hand,  antritt,  um  die  richtige  Stellung  zu  nehmen.  Mit  ge- 
spanntester Aufmerksamkeit,  die  sich  gleichsam  dem  ganzen 
elastisch  bewegten  Körper  mitteilt,  bis  in  die  tastenden  Zehen 
des  rechten  Fusses  hinein,  sucht  er  den  sicheren  Stand,  der 
das  Gelingen  des  Wurfes  bedingt.  Die  rechte  Hand  (die  Finger 
sind  ergänzt)  ist  erhoben.  Mit  ihr  wird  der  Jüngling  im 
nächsten  Moment  den  Diskus  fassen  und  sein  Ziel  nehmen. 
— Die  starken  Stützen  am  Arm  und  Unterschenkel  sind  wahr- 
scheinlich angebracht,  um  einer  Beschädigung  des  Marmors 
während  des  Transportes  vorzubeugen,  nachher  hat  man  dann 
unterlassen,  sie  fortzunehmen. 

109.  Overbeck:  Verkaufung  Josephs.  (I.  Mose  Kap.  87). 

Fünf  Brüder  Josephs  verhandeln  mit  dem  Führer  der  Karawane 
um  den  Preis  des  Knaben,  der  aus  der  Zisterne  geholt  worden 
ist  und  von  einem  der  Israeliten  zu  den  Kamelen  hinweg- 
geführt wird;  mehrere  andere  Söhne  Jacobs  sind  beschäftigt, 
einen  Widder  zu  schlachten,  um  Jakobs  Rock  in  Blut  zu 
tränken;  nur  Rüben  hat  an  der  argen  That  nicht  teil  und  hält 
sich  abseits  bei  der  Herde. 

110.  Cornelius,  Veit,  Overbeck:  Freskogemälde  aus 

der  Casa  Bartholdy.  Linkes  Hauptbild  von  Cornelius 
(nach  I.  Mose  Kap.  41):  Joseph  legt  die  Träume  Pharaos 
aus,  indem  er  die  Erscheinung  der  Kühe  und  der  Aehren 


auf  die  fruchtbare  und  die  dürre  Zeit  deutet,  die  Aegypten 
bevorsteht.  Die  Magier  des  Königs  lauschen  erstaunt  seinen 
Worten.  Darüber  Symbolische  Darstellungen  der  fetten  Jahre 
(von  Philipp  Veit):  Eine  Mutter  in  der  Blüte  des  Lebens, 

umgeben  von  ihren  sieben  Kindern,  die  im  Ueberfluss  schwelgen. 
Rechtes  Hauptbild  von  Cornelius  (nach  I.  Mose  Kap.  45): 
Joseph  giebt  sich  seinen  Brüdern  zu  erkennen.  Er  neigt  sich 
vom  Hochsitz  herab  zu  dem  unschuldigen  Benjamin,  der  an 
seinen  Hals  fliegt,  während  seine  anderen  Brüder  im  Bewusst- 
sein ihrer  bösen  That  in  Staunen,  Schmerz  und  Reue  harren. 
Darüber  symbolische  Darstellung  der  mageren  Jahre  von  Over- 
beck: Eine  Matrone,  in  Kummer  versunken,  über  das  Elend 
ihrer  sieben  Kinder  sinnend,  die  vergebens  nach  Nahrung  ver- 
langen. Zwei  streiten  um  das  letzte  ßrod;  das  älteste  Mädchen 
weist  die  Mutter  auf  einen  Rest  Speise  hin,  den  der  Bruder 
bereits  verschlingt,  ein  verendetes  Ross  und  der  Wolf  vervoll- 
ständigen das  Bild  der  Hungersnot. 

111/112.  Ghiberti:  Hauptportal  amFlorentinerBaptisterium. 
Das  Baptisterium,  die  Kirche  ihres  Stadtheiligen,  war  für  die 
Florentiner  Gegenstand  einer  unausgesetzten  künstlerischen  Pflege. 
Die  erste  seiner  drei  Thüren  hatte  Andrea  Pisano  1 3 36  mit  Dar- 
stellungen in  Giottos  Geiste  aufgestellt;  von  1403  — 24  vollendete 
Ghiberti  die  zweite,  in  deren  Komposition  er  sich  noch  an  das 
trecentistische  Muster  halten  musste.  Sein  Erfolg  war  so  gross, 
dass  die  Zunft  der  Kaufleute,  denen  die  Sorge  für  die  Kirchen- 
ausstattung unterstand,  sogleich  ohne  irgend  welche  künstlerische 
Beschränkung  die  dritte  Thür  bei  dem  Meister  bestellte  (2.  Januar 
1425).  ln  zehn  Feldern  schilderte  Ghiberti  mit  der  Kühnheit 
eines  scheinbar  an  keine  räumlichen  Grenzen  gebundenen 
Künstlers  die  Hauptbegebenheiten  des  alten  Testamentes  von 
der  Erschaffung  Adams  und  Evas  bis  zum  Besuch  der  Königin 
von  Saba  am  Hofe  Salomos.  Jeden  der  beiden  Flügel  fasste  er 
mit  einer  Bordüre  ein,  in  der  er  Köpfe,  die  aus  runden  Oeff- 
nungen  schauen,  mit  den  stehenden  Gestalten  jüdischer  Helden- 
geschichte in  Nischen  abwechseln  Hess.  Den  Thürrahmen 
selbst  umschloss  er  mit  einem  fortlaufenden  Stillleben  von 
Blumen,  Früchten  und  Vögeln,  das  beiderseits  aus  Vasen  in 
anmutig  wechselnder  Fülle  aufsteigt.  16  Jahre  dauerte  das 
Formen  der  Wachsmodelle,  1447  war  der  Guss,  1462  die  Ver- 
goldung, von  der  sich  nur  noch  schwache  Spuren  erhalten 
haben,  vollendet.  Die  Aufstellung  erfolgte  im  Juni  1452.  So 
ungeheuer  das  Staunen  und  der  Beifall  war,  den  schönsten  Ruhm 
trug  der  Meister  erst  nach  seinem  Tode  davon.  Michelangelo 
erklärte  die  Thür  würdig,  des  Paradieses  Herrlichkeiten  zu  er- 
schlossen, und  diesem  Worte  verdankt  das  Werk  seinen  stolzen 
Namen:  Die  Paradiesesthür  des  Ghiberti. 

113.  David:  Der  General  Bonaparte.  (Die  ursprünglich  3 m 
breite,  2,25  m hohe  Leinwand  ist  später  verkleinert.)  Delöcluze 
in  seinen  Erinnerungen  an  David  erzählt  ausführlich  die  Ent- 
stehung der  Skizze.  David,  der  alte  Revolutionär,  war  schnell  in 
den  Bann  des  siegreichen  Korsen  geraten.  ,, Bonaparte  est  mon 
heros“  ruft  er  seinen  Schülern  zu.  Nach  dem  Frieden  von 
Campo  Formio  (Okt.  1797)  fasst  er  den  Plan  zu  einem  grossen 
Gemälde,  das  Bonaparte,  den  Friedensvertrag  haltend,  darstellen 
sollte,  und,  in  einiger  Entfernung,  sein  Pferd  und  sein  Gefolge. 
Der  Künstler  erreicht  mit  Mühe  die  Gunst  einer  Sitzung.  In 
drei  Stunden  skizziert  er  auf  der  riesigen  Leinwand  mit  monu- 
mentalen Pinselstrichen  das  Antlitz  des  Helden.  David  muss 
selbst  empfunden  haben,  dass  hier  nur  jede  nachträgliche  Zu- 
that  zerstören  könne  — er  hat  nie  wieder  mit  dem  Pinsel  diese 
Leinewand  berührt.  Drei  Jahre  später,  nach  dem  Sieg  von  Ma- 
rengo,  entstand  jenes  berühmte,  von  dem  Künstler  selbst  mehr- 
mals wiederholte  Gemälde,  das  Bonaparte  auf  sprengendem 
Rosse  darstellt.  Der  künstlerische  Wert  ist  weit  geringer  als 
bei  unserem  Bilde.  Hier  die  glücklichste  Unmittelbarkeit,  dort 
theatralische  Pose  ! War  es  doch  David  nicht  wieder  gelungen, 
Bonaparte  zu  einer  Sitzung  zu  bewegen. 

114.  Hobbema : Die  Wassermühle.  In  den  Gemälden 

Hobbemas,  der,  wenn  man  die  Bilderpreise  zum  Massstab 
nimmt,  als  der  grösste  Landschaftsmaler  aller  Zeiten  erscheint, 
giebt  es  wenig  Mannigfaltigkeit  der  Motive,  der  Auffassung  und 
der  Stimmung,  und  keine  Stilentwickelung  wird  bemerkbar. 
Seine  Schöpfungen  gruppieren  wir  am  besten  nach  einem  an- 
scheinend ganz  äusserlichen  Prinzip,  nämlich  nach  der  Grösse 
seiner  Bilder.  In  seiner  besonnenen  Kunstübung  entspricht  die 
Wahl  des  örtlichen  Standpunktes,  die  Weite  und  Tiefe  des 
Naturausschnittes  den  Massen  der  Gemälde  vollkommen.  Mit 
der  hier  nachgebildeten  Wassermühle  bringen  wir  eines  seiner 
mittelgrossen  Bilder  — die  auf  Taf.  36  (des  1.  Jahrgangs)  ab- 
gebildete berühmte  Allee  gehört  schon  zu  den  grossen.  Diese 
hübsche  Wassermühle  mit  dem  roten  Dach  zwischen  dem 
Grünen,  mit  dem  glitzernden  Wasser  in  warmem  Sonnenlicht 
war  Hobbemas  Lieblingsmotiv.  Das  Rijksmuseum  besitzt  neben 
unserem,  aus  der  Sammlung  Dupper  stammenden  Bilde  ein 
ganz  ähnliches  aus  der  Sammlung  Hoop. 

115.  Snyders  : Stillleben.  Snyders  steht  in  der  Nähe  des 
Rubens,  ohne  im  Schatten  zu  stehen ; er  war  nicht  Schüler 
und  nicht  Nebenbuhler  des  vlämischen  Grossmeisters  und  be- 
stellte ein  deutlich  abgegrenztes  Sondergebiet.  Er  malte  Früchte 
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und  Tiere  in  heller  Tönung,  mit  entschiedener  Freude  an  kräftigen 
Lokalfarben,  in  Massen,  die  für  seine  Themata  auffällig  gross 
erscheinen.  Oft  hat  er  den  Rubensschen  Figurenkompositionen 
die  Tiere  und  Früchte  hinzugefügt  und  sich  mit  so  grossem 
Glück  dem  Schwünge  des  Rubensschen  Vortrags  angeschlossen, 
dass  in  dem  Collaborat  keine  Naht  sichtbar  erscheint  Manch- 
mal hat  Rubens  den  Markttischen  und  Küchenstücken  des 
Snyders  Figuren  eirigefügt.  In  dem  hier  abgebildeten  Gemälde, 
das  alle  Eigenschaften  des  Meisters  zur  Anschauung  bringt  und 
in  der  Komposition  glücklicher  ist  als  die  meisten  Schöpfungen 
dieser  Klasse,  wurde  die  prächtige  Gestalt  des  Jägers  früher  dem 
Rubens  zugeschrieben,  während  neuerdings  die  Autorschaft 
Van  Dycks  vermutet  wird. 

116.  Niccolö  Pisano:  Die  Geburt  Christi.  (Relief  an 

der  1260  vollendeten  Kanzel  zu  Pisa.)  Links  empfängt  Maria 
erstaunt  und  erschrocken  die  Verkündigung.  Die  Spindel  in 
ihrer  Hand  deutet  an.  dass  der  Engel  sie  bei  häuslicher  Arbeit 
überrascht  hat.  Auf  dem  rechten  Hauptteil  der  Platte  ist  Maria 
auf  ihrem  Lager,  das  Kind  in  einer  Bergeshöhle  und  die  .Ver- 
kündigung an  die  Hirten  dargestellt.  Links  vorn  wird  das  Kind 
von  zwei  Frauen  gebadet,  und  ganz  in  der  Ecke  sitzt  der  ver- 
wunderte Joseph. 

117.  Giov.  Pisano:  Die  Geburt  Christi.  (Relief  an  der 

i3oi  vollendeten  Kanzel  zu  Pistoja.)  Dieselben  Szenen  wie  bei 
Taf.  1 1 6 in  fast  gleicher  Anordnung,  aber  von  wie  viel  reicherem 
Leben  ! Nur  wenige  Andeutungen  : Der  Verkündungsengel  voll 

innerem  Jubel,  Maria  erschrocken  zusammenfahrend.  Als  das 
Kind  geboren  ist,  blickt  Maria  nicht  mit  dem  allgemeinen  Aus- 
druck von  Hoheit  aus  dem  Bilde  heraus,  sondern  betrachtet  es 
liebevoll.  Die  beim  Bade  beschäftigten  Frauen  sind  zu  schöner 
Gruppe  zusammengeschlossen,  das  Kind  strampelt  in  lebendiger 
Natürlichkeit  auf  dem  Knie  der  einen. 

118/116.  Raffael:  Die  Madonna  mit  dem  Fisch.  Die  „Ma- 
donna del  pesce“  (Madonna  mit  dem  Fisch)  war  als  Gnadenbild 
für  den  Altar  einer  Kapelle  in  der  Dominikanerkirche  von 
Neapel  bestimmt,  in  der  viele  um  Heilung  von  Augenübeln  ge- 
betet haben  sollen.  So  erklärt  sich  die  Wahl  der  eigentüm- 
lichen Zusammenstellung  der  Personen,  des  von  den  Domini- 
kanern besonders  verehrten  hl.  Hieronymus,  und  des  Erzengels 
Raffael  mit  seinem  Schützling,  dem  jungen  Tobias,  dessen 
blinder  Vater  durch  einen  Fisch  sein  Augenlicht  wieder  erhielt. 
Uber  den  zarten  seelischen  Beziehungen  dieser  Gestalten,  der 
gütigen  Hoheit,  mit  der  Maria,  dem  unbewussten  Spiel,  mit  dem 
das  Kind  der  irdischen  Scheu  des  Tobias  begegnet,  vergisst 
man  leicht  die  künstlerische  Weisheit,  die  das  Gemälde  zu 
einem  wahren  Andachtsbilde  macht.  Zwischen  der  in  lichten 
Tönen  vor  dunklem  Grunde  gehaltenen  jugendlichen  Gruppe 
und  dem  in  roter  Kardinalstracht  gegen  das  Blau  der  . Luft 
stehenden  Kirchenvater  hebt  sich  mit  , ihrem  einfachen  Kontur 
die  Gestalt  der  Madonna  leuchtend  vom  grünen  Vorhang  ab. 
Das  Wehen  seiner  in  grossem  Zuge  schwellenden  Falten  mildert 
glücklich  die  Strenge  der  Anordnung. 

120.  Giorgione  : Ein  Konzert.  Das  „Konzert“,  seit  der  Mitte 
des  siebzehnten  Jahrhunderts,  wo  es  für  die.  Sammlung  des 
Grossherzogs  von  Toskana  erworben  wurde,  als  Hauptwerk 
Giorgiones  gepriesen,  wird  von  einem  Teil  der  modernen  Kri- 
tiker als  ein  Jugendwerk  Tizians  .angesprochen.  An  der  hohen 
Wertschätzung,  welche  seit  zwei  Jahrhunderten  dem  Bild  ent- 
gegengebracht wird,  ändert  der  Name  nichts:  denn  Geist  vom 
Geist  Giorgiones  weht  uns  daraus  .entgegen,  ob  er  oder  sein 
genialer  Schüler  Tizian  es  gemalt.  — Zwei  Geistliche  haben  ein 
Duo  gespielt,  dessen  letzte  Töne  kaum  verhallt  sind.  Noch 
ruhen  die  Hände  des  jüngern  Mannes  auf  den  Tasten  des 
Spinetts,  mit  all’  seiner  Empfindung  ist  er  noch  von  der  Musik 
erfüllt ; wie  aufgeschreckt  durch  die  leise  Berührung  des  älteren 
Mannes  wendet  er  sich  nach  ihm  um.  Zur  Linken  wird  der 
Kopf  eines  jungen  Edelmannes  sichtbar,  in  reicher  Tracht,  mit 
Federbarett ; etwas  leer  ist  der  Ausdruck,  und  die  ganze  Figur 
entbehrlich.  Um  so  tiefer  und  voller  erfasst  sind  die  beiden 
Hauptfiguren,  die  Gestalt  in  der  Mitte  vor  allem  : die  Stimmung, 
welche  die  Musik  im  Menschen  erweckt,  spricht  sich  in  diesen 
tiefen,  von  innen  leuchtenden  Augen,  in  diesen  geistig  beseelten 
Händen  aus.  Ohne  dass  irgendwie  stark  ausgesprochene 
Farben  verwendet  sind,  wirkt  das  Bild  gerade  durch  sein 
Kolorit,  und  voll  und  sonnig  heben  sich  die  Gestalten  von  dem 
dunkeln  Grund  ab,  welcher  leider  von  einem  späten  Restaurator 
oben  bedeutend  vergrössert  worden  ist.  Um  die  volle  Wirkung, 
wie  sie  der  Künstler  beabsichtigte,  zu  haben,  muss  man  sich 
das  oberste  Stück  fortdenken,  so  dass  etwa  die  Linie  die  Federn 
auf  dem  Barett  des  Jünglings  halb  durchschneidet. 

121.  Hans  Holbein:  Bildnis  der  Frau  und  Kinder  des 

Künstlers.  Holbeins  Gattin,  schon  früher  einmal  verheiratet 
und,  wie  es  scheint,  etwas  älter  als  ihr  zweiter  Gemahl,  war  eine 
biedere  Handwerkersfrau;  ihr  erster  Schwiegervater,  ein  Schwager 
und  ein  Sohn  aus  erster  Ehe  waren  alle  Gerber,  und  wenn 
auch  die  Sage  von  Holbeins  ehelichem  Unfrieden  durchaus  nicht 
gut  verbürgt  ist,  mag  doch  diese  Frau  ihrem  genialen  zweiten 
Gemahl  nicht  ganz  gleichgekommen  sein.  Der  Sohn  mit  dem 
feinen  Gesicht  ist  ein  Goldschmied  in  Paris  geworden.  Das 


Bild  ist  unmittelbar  nach  der  ersten  englischen  Reise  in  den 
Jahren  i528  oder  i52g  entstanden,  als  Holbein  erst  3i  Jahre 
zählte,  und  wohl  nur,  weil  der  Künstler  infolge  der  eben  durch- 
geführten Reformation  zeitweilig  ohne  Arbeit  war.  Es  trägt 
auch  den  Charakter  einer  Naturstudie,  die  Composition  ist  nicht 
sehr  durchdacht,  die  Modellierung,  des  Fleisches  aber  zum  Teil 
mit  unerhörter  Lebenswahrheit  durchgeführt,  während  andere 
Stellen,  wie  die  Hand  der  Mutter  und  vielleicht  auch  das  Gesicht 
des  Knaben,  unvollendet  geblieben  sind.  Rechts  ist  schon  in 
alter  Zeit  der  Rand  des  Bildes  beschnitten  worden,  vielleicht 
weil  er  stark  beschädigt  war. 

122.  Botticelli:  Die  Geburt  der  Venus.  Zwei  Zephyrwind- 

götter treiben  mit  ihrem  Hauche  die  Muschel,  die  die  schaum- 
geborene Venus  trägt,  ans  Cyprische  Ufer,  wo  ihr  bereits  die 
Frühlingsgöttin  den  blumengeschmückten  Mantel  entgegenbreitet. 
Botticelli  giebt,  auch  hier  Polizian  bis  ins  kleinste  folgend,  ein 
Gegenstück  zum  Reiche  der  Venus  (dem  „Frühling“,  Taf.  2), 
wo  das  auf  die  Geburt  der  Liebesgöttin  folgende  Erscheinen 
derselben  unter  ihren  Getreuen  dargestellt  ist. 

123.  Potter:  Die  Weide.  Die  durch  einen  frühen  Tod  abge- 
schlossene Laufbahn  Potters  ging  rasch  aufwärts.  Sein  be- 
rühmtestes Bild,  der  lebensgrosse  Stier  im  Haag,  der  aus  dem 
Jahre  1648  stammt,  zeigt  sein  Vermögen  weit  weniger  günstig 
als  die  mittleren  und  kleinen  Darstellungen  des  weidenden 
Viehes  aus  den  Jahren  1648 — 1 653.  Das  hier  abgebildete  Ge- 
mälde ist  r652  datiert.  Ausserhalb  seines  eigentlichen  Feldes 
strauchelt  Potter  leicht;  in  der  Darstellung  menschlicher  Figuren, 
im  Landschaftlichen  und  in  der  lebhaften  Aktion  der  Jagdbilder 
ist  er  öfters  wenig  glücklich.  Mit  nahezu  wissenschaftlichem 
Interesse  hat  der  strebsame  Meister  den  Organismus,  den  stoff- 
lichen Charakter  des  Felles  und  die  Psyche  des  Weideviehes 
studiert;  schwer  wurde  es  ihm,  die  Tiere  dem  landschaftlichen 
Ganzen,  dem  bildmässigen  Gesamteffekt  einzuordnen,  und  darin 
blieb  er  hinter  einem  viel  schwächeren  Tierzeichner  wie  Aelbert 
Cuyp  weit  zurück. 

124.  Polyklet:  Doryphoros  (Speerträger)  aus  Pompeji.  Im 
Altertum  hat  der  Doryphoros  des  Polyklet  als  Lehr-  und 
Musterfigur  gegolten,  als  Kanon,  an  dem  man  die  Grundzüge 
der  Formen  und  ihr  Verhältnis  zu  einander  wie  an  einem  Ge- 
setze lernte.  Die  griechischen  Künstler  haben  schon  von  früh 
an  sich  damit  beschäftigt,  allgemein  gütige  Regeln  über  Pro- 
portionen, Rhythmus  und  Symmetrie  festzustellen.  Polyklet  hat 
diese  Studien  zum  ersten  Mal  zu  einem  geschlossenen  und  aus- 
gebildeten System  zusammengefasst.  Die  Statue  des  Doryphoros 
giebt  ein  vollendetes  Bild  des  menschlichen  Körpers  einer  be- 
stimmten, aus  der  Natur  abgeleiteten,  aber  über  sie  hinaus  ver- 
allgemeinerten Schönheitsform  entsprechend,  wie  er  sich  ent- 
wickeln müsste  oder  könnte,  wenn  die  Absichten  der  Natur 
nicht  durch  Zufälligkeiten  und  deren  Consequenzen  gestört 
würden.  Dass  es  nicht  das  Ziel  der  Kunst  sei,  das  Einzelne  in 
seiner  einfachen  Natürlichkeit  wiederzugeben,  sondern  aus  der 
Fülle  der  Erscheinungen  das  Mustergiltige  herauszufinden  und 
aus  der  Zusammensetzung  des  Mustergiltigen  ein  Ganzes  als 
Musterschönheit  zu  gestalten,  diese  nicht  einwandsfreie  These 
ist  eben  zu  der  Zeit  des  Polyklet  in  Philosophenkreisen  aus- 
drücklich als  Lehrsatz  aufgestellt  worden.  — Die  Statue  hat  — 
als  ein  Werk  des  fünften  Jahrhundei ts  — noch  viel  Altertüm- 
liches. Im  Vergleich  zu  der  Figur  des  Apoxyomenos  (Bd.  I, 
Taf.  148),  mit  der  Lysipp  gut  ein  halbes  Jahrhundert  später 
einen  neuen  Kanon  aufstellte,  erscheint  sie  von  schweren,  ge- 
drungenen Verhältnissen;  „eckig“  haben  Kunstkritiker  des 
Altertums  ihre  Formen  gefunden.  — Sie  war,  namentlich  in 
römischer  Zeit,  ausserordentlich  berühmt.  Daher  sind  zahl- 
reiche Copien  von  ihr  erhalten.  Die  aus  Pompeji  war  in 
der  Palaestra  aufgestellt  als  Bild  männlicher  Tüchtigkeit  in 
jeder  Übung  des  Körpers.  Der  Stab  in  der  linken  Hand 
ist  modern  angesetzt  als  Ersatz  des  verlorenen  Speeres,  den 
der  Jüngling  geschultert  trug;  im  übrigen  ist  die  Figur  in  allem 
Wesentlichen  alt. 

125.  Fra  Bartolommeo:  Die  Madonna  Carondelet.  Für 

die  Kathedrale  von  Besarnjon,  deren  Kapitel  er  angehörte,  hatte 
der  als  Freund  des  Erasmus  und  kaiserlicher  Gesandter  am  Hof 
Julius  II.  bekannte  Ferri  Carondelet  die  Altartafel  gestiftet;  seit- 
dem hat  sie  nur  innerhalb  dieser  Kirche  den  Platz  verändert.  — 
Unter  den  meist  architektonisch  strengen  Gnadenbildern  des 
Frate  ist  dieses  die  freieste  Komposition.  Auf  einem  Wolken- 
thron, von  Engeln  gestützt  und  begleitet,  schwebt  die  Madonna 
zwischen  den  Gestalten  der  Heiligen  hin,  die  sich  ihr  wie  einer 
Vision  zuwenden.  Ihr  Blick  trifft  voll  Güte  den  vorn  knieenden 
Stifter,  der  ihr  von  Johannes  dem  Täufer  empfohlen  wird.  Die 
einfach  strenge  Architektur  des  Raumes,  aus  dessen  Halbdunkel 
zu  Seiten  des  leuchtenden  Engelkranzes  der  jugendlich  schöne 
Leib  des  hl.  Sebastian  und  die  helle  Kutte  des  hl.  Bernhard 
sich  loslösen,  öffnet  sich  im  Grunde  auf  freie  Landschaft  mit 
nackten  Figuren.  In  dieser  glücklichen  Milderung  des  über- 
wältigend heiligen  Eindrucks  begegnet  sich  die  Besanfoner  Ma- 
donna mit  Raffaels  Madonna  di  Foligno  (Bd.  I,  Taf.  146,  147), 
ein  Zeugnis  für  die  Wechselwirkung  zwischen  beiden  Meistern. 
Aber  das  Werk  des  jüngeren  Künstlers  ist  das  frühere. 
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126.  127.  Giov.  Pisano:  Kanzel  zu  Pistoja.  (Vollendet 
i3ot.)  Die  Kanzel  ist  sechseckig  und  ruht  auf  sieben  Säulen, 
von  denen  sechs  an  der  Peripherie  und  eine  in  der  Mitte  stehen. 
Drei  von  den  äussern  Säulen  werden  von  zwei  Löwen  und  einem 
knieenden  Mann  getragen;  die  drei  andern  stehen  mit  der  Basis 
auf  dem  Boden  der  Kirche  fest  auf,  um  das  Gefühl  der 
Stabilität  zu  erwecken.  Die  Basis  der  Mittelsäule  ist  von  Adlern 
und  Greifen  umgeben.  Diese  Figuren  bedeuten  das  Böse, 
welches  durch  das  an  den  oberen  Teilen  der  Kanzel  ver- 
herrlichte Christentum  besiegt  ist.  Über  die  oberen  Teile 
vergl.  Text  S.  57  ff.  Die  Kanzel  ist  mit  Ausnahme  der  farbigen 
Säulen  aus  weissem  Marmor  gearbeitet,  der  ursprünglich  be- 
malt war. 

128.  Richter:  Die  Überfahrt  am  Schreckenstein.  Der 

Schreckenstein  in  der  Nähe  von  Aussig  bezeichnet  eine  der 
schönsten  Stellen  der  böhmischen  Elbufer.  Nicht  weit  von  dem 
Berge  führt  noch  heute  eine  Fähre  über  den  Strom.  Als 
Ludwig  Richter  vor  mehr  als  sechzig  Jahren  auf  einer  Fussreise 
hierher  kam,  fesselte  ihn  das  Schauspiel  des  breiten  Kahnes, 
der  mit  seinen  wechselnden  Menschenlasten  hin  und  wieder 
fuhr,  namentlich,  als  einmal  ein  blinder  Harfenspieler  unter  den 
Fahrgästen  erschien.  Er  prägte  sich  das  Bild  ein,  machte  wohl 
auch  eine  flüchtige  Skizze  davon,  um  es  später  künstlerisch 
auszugestalten.  Bald  darauf  mag  diese  Zeichnung  entstanden 
sein,  die  sich  als  eine  Vorarbeit  zu  dem  Ölgemälde  der 
Dresdener  Galerie  darstellt,  das  Richter  1837  vollendete. 

126.  Bordone  : Die  Überreichung  des  Markusringes.  Die 
Legende  berichtet,  wie  in  einer  stürmischen  Nacht  des  Jahres 
1340  die  Heiligen  Markus,  Niccolö  und  Georg  von  einer  Barke 
aus  ein  von  Dämonen  besetztes  Schiff  bekämpften,  welches 
verderbenbringend  sich  der  Lagunenstadt  nahte.  Dem  Schilfer, 
der  jene  Barke  führte  und  die  Heiligen  nicht  kannte,  gab 
Markus  einen  Ring  mit  der  Weisung,  ihn  dem  Dogen  zu  über- 
reichen und  zu  berichten,  was  er  erlebt  hätte.  Diese  Szene, 
die  Ueberreichung  des  Ringes  an  den  Dogen  Bartolommeo  Gra- 
denigo,  bildet  den  Stoff  eines  Bildes,  welches  einst  zum  Schmuck 
der  Scuola  di  San  Marco  gedient  hat.  Mit  dem  vollen  Namen 
Bordones  gezeichnet,  aber  ohne  Jahreszahl  ■ — es  wurde  wahr- 
scheinlich Anfangs  der  3oer  Jahre  des  16.  Jahrh.  gemalt  — zeigt 
dies  Bild  nicht  nur  den  Künstler,  sondern  das  venezianische 
Historienbild  überhaupt  auf  der  Höhe  angelangt.  Indem  der 
Maler  die  Szene  willkürlich  in  eine  offene  Halle  verlegt,  schaffte 
er  sich  für  die  prunkvolle  Versammlung  des  venezianischen 
Senats  die  herrlichste  Bühne.  Die  Leuchtkraft  der  Farben  fesselt 
in  dem  Masse  den  Beschauer,  dass  er  gern  vergisst,  wie  wenig 
Bordone  die  Gabe  tiefer  Charakteristik  oder  lebendiger  Grup- 
pierung besass. 

130jl3I.  Frans  Hals:  Die  Offiziere  der  Georgsgilde. 

Langsam  begreift  die  Grösse  des  Frans  Hals,  wer  in  den  öffent- 
lichen Galerien  und  in  den  Privatsammlungen,  hier  eines,  dort 
mehrere  seiner  Bildnisse  und  Genrefiguren,  nach  und  nach  eine 
lange  Reihe  gleich  lebenskräftiger  Gestalten  kennen  lernt.  Es 
giebt  aber  einen  Saal,  eine  Wand  in  der  Vaterstadt  des  Meisters, 
in  Haarlem,  wo  die  Herrlichkeit  dieses  Malers  auch  dem 
stumpferen  Auge  mit  einem  Blicke  offenbar  wird.  Da  hängen 
nebeneinander  acht  der  sogenannten  Doelen-  oder  Regenten- 
stücke, da  leben  an  hundert  holländische  Männer,  die  Frans 
Hals  vor  dem  Tode  bewahrt  hat.  Die  älteste  dieser  Porträt- 
gruppen stammt  aus  dem  Jahre  1616,  die  jüngste  von  1664.  Die 
Tracht  und  das  Gebahren  der  Haarlemer  Bürger  wandelt  sich  ; 
die  Malweise  und  die  Färbung  wandelt  sich  mit  der  Stimmung 
des  Meisters.  Das  hier  abgebildete  Stück  stammt  aus  dem 
Jahre  1627,  aus  der  Zeit,  da  Frans  Hals  auf  der  Höhe  seines 
Glückes  und  seines  Erfolges  stand.  Die  Tönung  ist  hell, 
leuchtend  und  reich,  im  Einklang  mit  der  heiteren  und  be- 
wegten Siegerstimmung  der  schmausenden  Herren.  Von  der 
schwärzlichen  Einheit  der  Färbung,  die  Hals  später  liebte,  ist 
noch  nichts  zu  bemerken. 

132.  De  Witte  : Inneres  einer  Kirche.  Unter  den  zumeist 
etwas  trockenen  vlämischen  und  holländischen  Malern  der 
Innenarchitektur,  die  mit  Vorliebe  Kircheninterieurs  darstellen, 
nimmt  de  Witte  eine  besondere  und  ausgezeichnete  Stellung 
ein.  Die  nüchternen,  weiss  getünchten  reformierten  Kirchen 
belebt  er  durch  das  Spiel  des  Lichtes,  den  eigentlichen  Gegen- 
stand seiner  Beobachtung,  und  die  harten  Linien  der  Baulich- 
keit löst  er  auf  zu  malerischer  Unbestimmtheit.  Die  Figuren 
sind  nicht  untergeordnete  Staffage,  sondern  eine  dem  Bauwerke 
gleichwertige  Aufgabe  seiner  Darstellung.  Das  hier  nachgebildete, 
bezeicnnete  und  vom  Jahre  1 685  datierte  Gemälde  wurde  1 885 
in  Paris  aus  der  Sammlung  Lissingen  um  einen  relativ  sehr  hohen 
Preis  erworben  und  gehört  zu  den  schönsten  Arbeiten  des  nicht 
sehr  fruchtbaren  Meisters. 

133.  Polyklet:  Diadumenos,  aus  Vaison  (Südfrankreich). 

Diadumenos  heisst  die  Statue  nach  dem  Motiv  : sie  stellt  einen 
Jüngling  dar,  der  im  Wettkampf  gesiegt  hat  und  im  Begriff  ist, 
sich  die  Siegerbinde  ums  Haupt  zu  legen.  Den  künstlerischen 
Reiz  dieses  Motivs,  in  dem  die  Formen  des  Körpers  frei  und 
leicht  bewegt  in  voller  Schönheit  sich  entfalten,  haben  die 
griechischen  Bildhauer  des  fünften  Jahrhunderts  lebhaft 


empfunden.  Polyklet  war  nicht  der  erste,  der  es  zur  Dar- 
stellung gebracht  hat.  Andere  Künstler  vor  ihm  haben  es  be- 
handelt, in  der  einfachen  Natürlichkeit,  wie  es  sich  in  der 
einzelnen  zufälligen  Erscheinung  des  Lebens  dem  beobachtenden 
Blicke  darbietet.  Die  Statue  des  Polyklet  geht  hierüber  hinaus. 
Die  Haltung  ist  auf  das  Feinste  abgewogen  und  berechnet,  der 
Körper  in  seiner  Bewegung  wie  von  Schönheitslinien  um- 
schrieben, das  Ganze  bis  in  die  kleinsten  Teile  hinein  in  festem 
Rhythmus  kunstmässig  zusammengehalten  und  beschlossen. 
Man  hat  den  Eindruck,  dass  der  Jüngling  in  dieser  schönen 
Pose,  die  sehr  an  das  sorgfältig  gestellte  Modell  erinnert, 
dauernd  verharren,  nicht  dass  er  die  Bewegung  im  nächsten 
Augenblicke  verändern  werde.  — Von  den  vorhandenen  Kopien 
des  verlorenen  Originals,  das  in  Bronze  ausgeführt  war,  ist  die 
1862  in  den  Ruinen  des  Theaters  zu  Vaison  gefundene  die  best- 
erhaltene. Die  Binde  war  in  Bronze  ausgeführt.  Die  Hände 
hielten  ihre  Enden  gefasst,  um  den  Knoten,  in  dem  sie  am 
Hinterkopf  geschlungen  war,  fest  zu  ziehen. 

134.  Schnorr  von  Carolsfeld : Bildnis  Friedrich  Rückerts. 
Ende  des  Jahres  1817  kommt  Rückert  zu  fast  einjährigem 
Aufenthalt  nach  Rom.  Er  lebt  mitten  in  dem  grossen  Kreise 
deutscher  Künstler,  er  ist  eine  auffallende,  für  die  pathetische 
Anschauung  jener  Zeit  besonders  sympathische  Erscheinung: 
eine  Reckengestalt,  lang  wallendes  Haar,  dunkele  blitzende 
Augen,  männlich  schöne  Züge.  So  entstanden  in  Rom  wieder- 
holt Bildnisse  des  damals  dreissigjährigen  Dichters,  das  beste 
von  dem  jungen  Schnorr.  Die  Formen  sind  für  unseren  Ge- 
schmack zwar  etwas  zu  stilisiert,  Haltung  und  Blick  etwas 
posierend,  aber  trotzdem  ist  noch  ein  gut  Stück  Persönliches 
geblieben,  das  dieses  des  Künstlers  und  des  Dargestellten  wegen 
wertvolle  Werk  uns  interessant  macht. 

135.  Briot : Die  sog.  Temperantiaschüssel.  Vgl.  Text 
S.  65  ff. 

136.  Bartholome  : Monument  für  einen  Pariser  Kirchhof. 
Durch  ein  schmerzliches  Lebensschicksal  wurde  der  Künstler 
für  lange  Zeit  in  einen  bestimmten  Gedankenkreis  gebannt : er 
wusste  seiner  Seele  Ruhe  zu  verschaffen,  dadurch  dass  er  da- 
nach rang,  seinen  Gedanken  in  einem  gewaltigen  künstlerischen 
Werk  Ausdruck  zu  geben,  einem  Werk,  in  dem  trotz  des 
Schmerzes  der  Trennung  vom  irdischen  Leben  ein  versöhnender 
Gedanke  triumphiert.  — Bereits  1891  war  er  auf  dem  Salon  im 
Marsfelde  mit  einem  Grabmonument  vertreten,  dann  1892 
folgte  das  Modell  zu  dem  Mittelstücke  seines  grossen  „Monument 
aux  morts“,  1895  erschien  das  Modell  des  ganzen  Monuments, 
1897  endlich  die  Ausführung  eines  Teiles  in  Stein.  Im  Auf- 
träge von  Stadt  und  Staat  wird  das  Denkmal  jetzt  auf  dem 
Kirchhofe  Pere-Lachaise  errichtet.  Es  hat  die  Gestalt  etwa  eines 
ägyptischen  Grabes.  Rechts  und  links  von  dem  Eingang  stellen 
zwei  Reliefs  die  der  Pforte  des  Todes  Zuwankenden  dar,  die 
Einen  in  wildem  Trennungsschmerz,  die  Anderen  in  stumpfer 
Ergebenheit.  Unterhalb  des  Eingangs,  in  einer  grabartigen  Ver- 
tiefung schlummert  im  Todesschlaf  ein  Paar.  Ein  Genius  neigt 
sich  zu  ihnen  herab,  gleichsam  sie  zu  einem  anderen  Leben 
zu  erwecken.  — Am  erhabensten  ist  der  Trostgedanke  in  dem 
Paar  ausgedrückt,  das  in  die  Todespforte  einschreitet,  der  Mann 
in  ruhigem  festen  Schritt,  die  Frau  mit  einer  unbeschreiblich 
ausdrucksvollen  Bewegung  von  Kopf  und  Oberkörper  sich  auf 
die  Schulter  des  Mannes  stützend.  Mit  einem  grossartigen 
Können  hat  der  Künstler  ohne  Banalität  seine  Empfindung  aus- 
gedrückt : eine  schmerzliche  Trennung  giebt  es  wohl,  aber  auch 
eine  Wiedervereinigung. 

137.  Luca  della  Robbia:  Knabenbüste.  Der  knapp  lebens- 
grosse Kopf  dieses  frischen  pausbackigen  Knaben  ist  völlig  rund 
gearbeitet  und  wird  daher  ursprünglich  wohl  auf  einem  Kamin 
oder,  seiner  jetzigen  Aufstellung  im  Bargeilo  entsprechend,  in 
einer  Nische  gestanden  haben.  Das  Fehlen  des  schützenden 
Hintergrundes  erklärt  auch  die  Verletzung,  die,  in  der  Abbildung 
kaum  wahrnehmbar,  glücklicherweise  nur  die  Lockenenden  auf 
der  rechten  Seite  des  Hinterkopfes  betroffen  hat.  In  der  Ge- 
wandung, dem  Brustharnisch  mit  dem  über  die  linke  Schulter 
geworfenen  Mantel,  in  der  Art  der  Bemalung  und  der  zarten 
Feinheit  der  Ausführung  ist  diese  Büste  dem  Berliner  Jünglings- 
bildnisse ebenbürtig  und  offenbart  wie  diese  die  empfindungs- 
volle Hand  des  grossen  Luca  della  Robbia. 

138.  Luca  della  Robbia:  Jünglingsbüste.  In  den  vornehmen 
Familien  der  Renaissance  galt  die  Porträtbüste,  meist  einem 
grösseren  architektonischen  Ganzen  eingeordnet,  als  ein  beliebter 
Zimmerschmuck,  den  wir  namentlich  häufig  auf  Kaminen,  in 
Nischen,  auch  wohl  in  den  Lünettenbogen  einer  jener  niedrigen 
Saalthüren  der  Florentiner  Paläste  finden.  Dem  anspruchslosen 
Zwecke  und  dem  in  den  grossen  Räumen  gedämpften  Lichte 
gleichmassig  Rechnung  tragend,  wählten  die  Künstler  meist  statt 
der  mühsam  zu  ciselierenden  Bronze  den  wohlfeilen  Marmor. 
Für  die  Wiedergabe  der  Kinderbildnisse  schien  nun  Luca  della 
Robbia  in  dem  glasierten  Thon  ein  vorzügliches  Material  gefunden 
zu  haben,  das  die  Reinheit  und  den  Schmelz  der  kindlichen 
Farben  noch  zarter  und  leuchtender  wiedergab  als  der  durch- 
sichtige, aber  in  der  technischen  Behandlung  etwas  sprödere 
Marmor.  Eine  sonderlich  vorzügliche  Arbeit  dieser  Art  ist  die 
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Jünglingsbüste  Lucas  im  Berliner  Museum,  die  durch  die  bunt- 
farbige Bemalung  noch  an  unmittelbarem  Leben  gewinnt.  Wir 
wissen  nichts  über  die  Person  des  Dargestellten,  doch  verrät 
die  ritterliche  Kleidung,  dass  er  einer  vornehmen  Familie  an- 
gehörte, in  der  die  Kinder  früh  zum  einstigen  Cortegiano,  dem 
Ideal  des  Hofmannes,  erzogen  wurden. 

139.  Dou:  Die  Abendschule.  Unter  Dous  Bildern  ist 

das  hier  abgebildete  eines  der  reichsten  und  eines  der  be- 
rühmtesten. Zu  Anfang  unseres  Jahrhunderts  wurde  es  mit 
etwa  3o  ooo  Mark  bezahlt.  Hauptwerke  Rembrandts  waren 
damals  billiger  zu  haben.  Gewöhnlich  hat  Dou  mit  seiner  stets 
fleissigen,  gediegenen  und  sauberen  Vortragsweise  einzelne  Fi- 
guren in  kleinem  Formate  dargestellt.  Die  Abendschule  ist 
etwas  spielerisch  auf  die  Mannigfaltigkeit  der  Beleuchtung  an- 
gelegt, die  von  mehreren  Kerzen  ausgeht.  Die  kleinen  Künste 
sind  der  grossen  Kunst  Rembrandts  abgesehen.  Dou  war  gewiss 
ein  treuer  und  gelehriger  Schüler  des  in  Leiden  thätigen  jungen 
Rembrandt;  doch  blieb  er  seiner  Natur  nach  in  freundlich 
bürgerlicher  Enge.  Was  dem  Grossen  in  der  Zeit  seiner  Reife 
Ausdrucksmittel  war,  blieb  dem  Kleinen  stets  Zweck  und  Ziel. 

140/141.  Frans  Hals:  Die  Offiziere  der  Adriaensgilde. 

Was  von  dem  auf  Tafel  i3o.  1 3 i nachgebildeten  „Doelenstück“ 
des  Frans  Hals  gesagt  wurde,  gilt  auch  von  der  hier  abgebildeten, 
ebenfalls  aus  dem  Jahre  1627  stammenden  Porträtgruppe,  in 
der  die  Offiziere  der  Adriaensgilde  vereinigt  sind.  Diese  Dar- 
stellungen können  den  Pedanten  in  Verlegenheit  bringen,  indem 
sie  Porträts,  Genrebilder  und  historische  Darstellungen  zugleich 
sind.  Während  jede  einzelne  Gestalt  bildnismässig  zur  Geltung 
kommt  — Rembrandt  soll  in  seiner  Nachtwache  das  nicht  zur 
Befriedigung  seiner  Auftraggeber  erreicht  haben  — , ist  das 
Ganze  mit  den  heileren  Motiven  der  Tafelfreude  doch  ein  rechtes 
Genrebild.  Die  grossen  Verhältnisse  aber,'  die  stolze  Stimmung 
und  der  kühne  Vortrag  erheben  wiederum  das  Genrehafte  zum 
Historischen  und  lassen  in  der  vergnüglichen  Schmauserei  ein 
Siegesfest  der  jungen  holländischen  Freiheit  sehen. 

142.  Botticelli:  Die  Anbetung  der  Könige.  Botticelli  giebt 
in  seiner  Anbetung  der  Könige,  wie  viele  andere  Künstler  des 
Quattrocento  bei  der  Behandlung  desselben  Gegenstandes,  unter 
biblischem  Vorwände  ein  weltliches  Bild  seiner  Zeit.  Man  er- 
kennt eine  Reihe  Porträtfiguren  des  medicaeischen  Florenz: 
Cosimo  Medici  in  dem  alten,  Giovanni  seinen  Sohn  in  dem  vom 
Rücken  gesehenen  knieenden  Könige,  Giuliano  in  dem  rechts 
stehenden  Jüngling  mit  gesenktem  Haupte.  Das  Bild  ist  wahr- 
scheinlich zwischen  1478  und  1480  gemalt.  Kein  anderes  Tafel- 
bild Botticellis  zeigt  eine  feiner  abgewogene  Reichhaltigkeit  un- 
mittelbaren Lebens. 

143.  Grabmal  des  Thraseas  und  der  Euandria  (aus  Athen). 

Eine  Frau  sitzt  auf  einem  Sessel  und  reicht  einem  vor  ihr 
stehenden  Manne  die  Hand;  im  Hintergründe  steht  eine  junge 
Dienerin  trauernd.  Die  Grabschrift,  oben  am  Giebelarchitrav 
eingeschrieben,  nennt  kurz  nur  die  Namen  der  Frau  und  des 
Mannes,  Euandria  und  Thraseas.  Es  war  auch  unnötig,  weiteres 
hinzuzufügen,  denn  lebhafter,  ergreifender,  eindringlicher,  als 
Worte  es  vermögen,  spricht  das  Bild  in  seiner  einfachen, 
rührenden  Schönheit.  Die  Verstorbenen  sind  auf  dem  Grabstein 
vereinigt  wie  sie  im  Leben  zusammen  waren;  die  Handreichung 
drückt  das  herzliche  Verhältnis  aus,  das  sie  im  Leben  an- 
einanderschloss, und  erinnert  zugleich  an  die  Trennung,  die  der 
Tod  bringt.  — Das  Relief  ist  aus  der  früheren  Sammlung 
SaburofF  in  den  Besitz  des  Berliner  Museums  übergegangen. 
Es  ist  eins  der  besten  Beispiele  aus  der  Gattung  der  griechischen 
Grabdenkmäler. 

144.  Troyon:  Am  Morgen.  ( 1 855).  Es  ist  früher  Morgen,  im 
Herbst.  Ein  Bauer  treibt  drei  Ochsengespanne  zur  Arbeit.  In 
langsamem,  schwerem  Schritt,  mit  dampfenden  Nüstern  kommen 
sie  gerade  auf  uns  zugeschritten.  Die  Sonne  hat  sich  im  Hinter- 
grund eben  über  dem  Horizont  erhoben;  sie  wird  durch  die 
vorderen  Tiere  unseren  Blicken  entzogen,  ihre  Strahlen  gleiten 
versilbernd  über  deren  Rücken  und  Hörner.  Überall  erheben 
sich  auf  der  weiten  Ebene  Nebel  und  dämpfen  die  Lichtwirkung, 
so  dass  die  langen,  uns  entgegenfallenden  Schatten  durchsichtig 
fast  noch  jede  Einzelheit  des  Bodens  erkennen  lassen.  — Das  Bild 
in  seiner  feinen  landschaftlichen  Stimmung  zeigt  Troyon,  den  Ver- 
treter des  Tierfaches  unter  den  Meistern  von  Fontainebleau,  da, 
wo  der  einstige  Schüler  der  Porzellanmaler  von  Sövres  nach  lang- 
samem Aufstieg  den  Höhepunkt  seines  Könnens  erklommen  hat. 

145.  De  Keijser:  Bildnis  eines  Mannes.  Die  natürlich  be- 
wegte und  kräftig  modellierte,  in  warmen  Tönen,  mit  festem, 
ziemlich  pastosem  Vortrag  gemalte  Figur  des  wohlgestellten 
Bürgers  ist  eine  vortreffliche  Schöpfung  der  gesunden  Kunst 
des  Thomas  de  Keijser,  der  zu  Amsterdam  neben  Nicolaas  Elias 
als  der  angesehenste  Bildnismaler  thätig  war  — bis  zur  Zeit,  da 
Rembrandt  von  Leiden  nach  Amsterdam  übersiedelte.  Unser 
Bild  entstand  i63t,  also  just  in  dem  Jahre,  als  Rembrandt  in 
die  holländische  Hauptstadt  kam.  Zweifellos  hatte  de  Keijser 
damals  manches  vor  dem  jüngeren  Leidener  Maler  voraus. 
Rembrandt  hat  in  Amsterdam  und  gerade  von  de  Keijser,  der 
ausschliesslich  Bildnismaler  war,  noch  viel  hinsichtlich  der 
Porträtauffassung  und  der  Malweise  gelernt. 


146.  Brouwer:  Raufende  Kartenspieler.  Brouwer  nimmt 

eine  freie  Sonderstellung  ein  — zwischen  der  vlämischen  und 
der  holländischen  Malerei.  Zu  den  Vlamen  gehört  er  nicht  etwa 
nur  durch  den  Zufall  der  Geburt,  sondern  anscheinend  auch  mit 
seinem  hitzigen  Temperament.  In  vielen  Dingen  freilich  erscheint 
Brouwer  wieder  eher  als  ein  Holländer.  Zweifellos  hat  er  von 
Frans  Hals  in  Haarlem  viel  gelernt.  Die  Einheitlichkeit  des 
warm  gestimmten  Tones  und  die  Schönheit  des  Helldunkels, 
des  Dämmerns  in  den  kellerartig  beleuchteten  Innenräumen 
lassen  ihn  als  einen  Landsgenossen  Rembrandts  und  Ostades 
erscheinen.  Nur  wenige  Sammlungen  bieten  die  Gelegenheit, 
den  auf  seinem  ziemlich  eng  umgrenzten  Felde  unübertroffenen 
Maler  kennen  zu  lernen,  eigentlich  nur  eine  Sammlung,  die 
Münchener  Pinakothek.  Das  hier  abgebildete  Gemälde  ist  durch 
den  geschlossenen  und  klaren  Aufbau  der  dramatisch  bewegten 
Gruppe  ausgezeichnet  und  durch  eine  reiche  und  harmonische 
Färbung. 

147.  Vermeer:  Die  Dame  mit  dem  Perlenhalsbande.  Der 

Vorwurf  des  Bildes  ist  denkbar  einfach:  ein  Mädchen  bindet  sich 
vor  dem  Spiegel  ein  Perlenband  um  den  Hals.  Die  wirkliche  Auf- 
gabe, die  sich  Vermeer  van  Delft,  durch  und  durch  Künstler,  gestellt 
hat,  ist  die  koloristische.  Die  Profilsilhouette  des  jungen,  hell- 
gekleideten, auffallend  bleichen  Mädchens  hebt  sich  von  einer 
weissen  Wand  ab,  ihre  Gestalt  wird  von  dem  durch  das  Fenster 
hineinströmenden  und  dem  von  dem  Spiegel  und  der  weissen 
Wand  reflektierten  Licht  umflutet.  Die  ohnehin  sehr  diskreten 
Farben  — ein  he  des  Gelb  für  den  Fenstervorhang  und  die  Jacke, 
bläulichrot  für  den  Stuhl  im  Vordergrund,  ein  feines  Blau  für 
die  Tischdecke,  ein  kräftigerer  (wohlberechneter  roter)  Ton  nur 
für  die  Haarschleife  — sind  durch  die  Lichtgebung  zu  einer 
vornehmen  hellen  Totalwirkung  verbunden,  die  gemeinsam  mit 
der  durch  das  flutende  und  flimmernde  Licht  bedingten  Un- 
bestimmtheit der  Conturen  dem  Werke  seine  dem  feineren,  — 
man  möchte  sagen  — modernen  Empfinden  überaus  sympathische 
Wirkung  verleiht. 

148.  Fra  Bartolommeo:  Die  Beweinung  Christi.  Von  dem 

strengen  Aufbau  seiner  früheren  Andachtsbilder  wendet  sich  der 
Künstler  in  diesem  Werke  zur  freien,  rein  seelischen  Verknüpfung 
der  Gestalten,  aber  sein  Liniengefühl  giebt  dem  wie  zufällig 
Zusammengefundenen  eine  Ruhe  und  Klarheit,  in  der  auch  das 
leiseste  Tönen  verhaltener  Klage  vernehmbar  wird.  Während 
sich  Maria,  ihrem  Schmerz  hingegeben,  zu  dem  ergreifend  kraft- 
losen Leichnam  herabneigt  und  Johannes  halb  stützend,  halb 
lehnend  von  aussen  her  Hilfe  zu  suchen  scheint,  hat  sich 
Magdalena  leidenschaftlich  niedergeworfen.  Der  Zusammenklang 
reiner  Linien  wird  so  auf  Augenblicke  mit  Absicht  zerrissen, 
aber  an  seelischem  Reichtum  kommt  kein  Werk  des  Frate  diesem 
spätesten  gleich. 

149.  Luca  della  Robbia:  Grabmal  des  Bischofs  Benozzo 
Federighi.  Als  Luca  1455  den  Auftrag  erhielt,  dem  Bischof 
von  Fiesoie,  Benozzo  Federighi,  die  Grabstätte  zu  bauen,  war 
der  Typus  der  Florentiner  Nischengräber  im  Wesentlichen  bereits 
geschaffen.  Die  Abweichungen,  die  Luca  sich  gestattete,  sprechen 
ebenso  sehr  für  die  Selbständigkeit  seines  Talentes,  wie  die 
Anlehnungen  für  die  Freiheit  seines  künstlerischen  Empfindens. 
In  der  Porträttreue  des  Toten  wetteifert  er  mit  Donatellos  ähnlich 
gebettetem  Johann  XXIII,  übertrifft  ihn  aber  an  Adel  des  Aus- 
drucks; die  Engel  mit  der  Inschrifttafel  wiederholen  ein  von 
Ghiberti  aus  der  Antike  herübergenommenes  Motiv,  das  der 
Meister  zu  wahrhaft  griechischer  Formenschönheit  veredelt.  Den 
Hintergrund  der  Nische  füllen  3 Halbreliefs,  in  fein  ornamentiertes 
Rahmenwerk  gefasst:  in  der  Mitte  der  aufrecht  in  seinem  Sarge 
stehende  Schmerzensmann,  den  Maria  in  tiefer  Trauer  verehrt, 
während  Johannes  mit  sprechender  Handbewegung  den  Beschauer 
von  dem  verehrten  Toten  auf  den  für  alle  Welt  gestorbenen 
Heiland  hinweist.  Statt  des  sonst  leicht  ansteigenden  Bogens 
umschliesst  die  Nische  ein  bunt  gemalter  und  glasierter  Fries 
üppiger  Blumen. 

150.  Seekatz:  Bildnis  des  Kaiserl.  Rates  Goethe  und 

seiner  Familie.  Unter  den  deutschen  Manieristen  des  18.  Jahr- 
hunderts zeichnet  sich  Seekatz,  der  durch  sein  Verhältnis  zum 
Goetheschen  Hause  bekannt  ist,  durch  eine  gewisse  Naivetät 
und  Derbheit  aus.  Wie  seltsam  auch  die  ihm  hier  gestellte 
Aufgabe  ist:  den  ernsthaften,  pedantischen  Vater  Goethes  nebst 
seiner  tüchtigen  Gattin,  dem  Sohne  Wolfgang  und  der  Tochter 
Cornelie  im  Schäferkostüm  darzustellen  — er  weiss  sich  aus 
der  Sache  zu  ziehen.  In  eine  konventionelle  Ideallandschaft 
setzt  er  die  „Frau  Rat“  und  motiviert  ihren  lebhaften  Gesiebts- 
ausdruck durch  eine  entschiedene,  auf  etwas  hinweisende  Hand- 
bewegung. Ebenso  wird  der  gesammelte  Ausdruck  des  alten 
Goethe,  dessen  Kopf  bei  unzweifelhafter  Porträtähnlichkeit  zu 
dem  theatralischen  Anzug  in  komischem  Gegensatz  steht,  durch 
das  gespannte  Aufmerken  auf  die  Demonstration  der  Gattin 
motiviert.  Auch  Cornelie,  die  in  den  Händen  Blumen  hält,  zeigt 
individuelle,  keineswegs  geschmeichelte  Gesichtszüge,  während 
der  junge  Wolfgang,  mit  einem  Lamme  beschäftigt,  in  ungünstiger 
Stellung  zurücktritt  und  nebensächlicher  behandelt  ist.  — Das 
Bild  stammt  wahrscheinlich  aus  der  ersten  Hälfte  des 
Jahres  1761. 
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15 1./152.  Cellini:  Perseus.  Unter  den  Arbeiten  Cellinis  nimmt 
der  Perseus  nicht  nur  deshalb  einen  hohen  Rang  ein,  weil  er 
seine  einzige  grosse  Skulptur  ist.  Für  eine  gewisse  Ueberladen- 
heit  und  Unruhe  der  Einzelformen,  die  sich  aus  der  Schwierigkeit 
erklärt,  das  bisher  an  feine  Goldschmiedsarbeit  gewöhnte  Auge 
zur  Erfassung  der  bestimmenden  Hauptformen  zu  erziehen,  bieten 
der  effektvolle  Aufbau  der  Gruppe  und  der  Ernst  des  Natur- 
studiums wohl  hinreichenden  Ersatz.  Zwei  noch  erhaltene 
Modelle  bezeugen,  mit  welcher  Sorgfalt  der  Meister  komponiert 
hat.  Für  einige  Sonderlichkeiten,  wie  z.  B.  den  seltsam  ver- 
renkten Leib  der  getöteten  Medusa,  ist  nicht  so  sehr  der  Künstler 
als  die  Zeit  verantwortlich,  die  an  der  künstlerischen  Darstellung 
solcher  Gesuchtheiten  Gefallen  fand.  Die  eminente  Sauberkeit 
der  technischen  Ausführung  ist  stets  ein  besonderer  Ruhmestitel 
des  Werkes  gewesen;  der  überaus  zierliche  Sockel  verrät  die 
Erfindungskraft  und  die  Geschicklichkeit  des  bewährten  Gold- 
schmieds. In  seiner  Selbstbiographie,  die  seit  Goethes  überlegen 
humorvoller  Uebersetzung  Cellini  fast  volkstümlicher  gemacht 
hat  als  seine  Werke,  hat  er  mit  der  ihm  eigenen  temperament- 
vollen Redseligkeit  die  Geschichte  des  Perseus  aufgezeichnet 
(Buch  IV,  Capitel  3 — 6). 

153.  Frans  Hals:  Bildnis  eines  Admirals.  Der  Mann  in 
mittleren  Jahren,  der  mit  einem  Brustpanzer  und  mit  einer 
breiten  Schärpe  dargestellt  ist,  wird  aus  keinem  anderen  Grunde 
„der  Admiral“  gewöhnlich  genannt,  als  weil  der  Blick  durch 
ein  breites  Fenster  im  Grunde  auf  Baumwipfel  fällt  und  auf 
das  Meer.  Fast  nie  sonst  auf  einem  Einzelbildnis  des  Haarlemer 
Porträtisten  wird  eine  landschaftliche  Aussicht  gefunden.  Der 
Wasserspiegel  mag  andeuten,  dass  der  scharf  und  ein  wenig 
von  oben  herab,  nicht  ohne  Humor  den  Beschauer  anblickende 
Krieger  auf  der  See  zu  Hause  war.  — Das  Gemälde  stammt 
aus  der  mittleren  Zeit  des  Meisters,  etwa  aus  dem  Jahre  1 635, 
und  zeigt  bei  sehr  kräftiger  Modellierung  eine  klare  und  durch- 
sichtige Färbung.  Wie  fast  alle  Porträts,  die  Hals  in  dieser 
Zeit  geschaffen  hat,  nimmt  das  Bild  teil  an  der  heiteren  und 
lebensfrischen  Stimmung  und  hält  eine  dem  Dargestellten 
charakteristische  momentane  Bewegung  mit  erstaunlicher  Sicher- 
heit fest. 

154.  Siberechts:  Viehweide.  Der  sehr  seltene,  kaum  in  seiner 
Bedeutung  gewürdigte  Jan  Siberechts  steht  mit  entschiedener 
Eigenart  ausserhalb  des  Kreises  seiner  vlämischen  Zeitgenossen. 
Als  treuer,  dabei  freilich  etwas  trockener  Beobachter  des 
heimischen  Landlebens  übertrifft  er  den  hoch  berühmten  Teniers 
an  Naturwahrheit.  In  manchem  Betracht  nähert  er  sich  den 
Holländern,  von  denen  er  sich  wieder  sehr  bestimmt  durch  die 
Wahrheit  seines  Freilichttones  unterscheidet.  Der  Meister  liebt 
ganz  schlichte  Motive,  die  er  ohne  jede  formale  oder  anek- 
dotische Stützung  breit  und  etwas  temperamentlos  entwickelt. 
Er  verfügt  über  einen  gesunden  und  kiäftigen  Vortrag  und  bevor- 
zugt einen  kühlen  graugrünlichen  Gesamtton,  der  sehr  schön  ist. 

155.  Chardin:  Eine  Mutter  mit  ihrem  Sohne.  Das  Bild 
ward  früher  öfters  citiert  unter  der  verkehrten  Bezeichnung 
„La  Gouvernante“.  Die  Sphaere,  die  uns  Chardin  schildert,  ist 
die,  in  der  er  lebt,  die  eines  wohlsituierten  Bürgerstandes,  in  der 
die  graciöse  und  doch  zugleich  so  praktische  französische  Haus- 
frau — damals  wie  heute  — Hausstand  und  Kindererziehung 
mit  energischer  Hand  selbst  leitet.  Man  mag  sich  den  Anlass 
zu  diesem  Gespräch  zwischen  dem  Söhnlein,  bei  dem  das 
würdige  Röckchen  und  das  echte  Kindergesicht  einen  amüsanten 
Kontrast  bilden,  und  der  Mutter,  die  im  Begriff  ist,  den  Dreispitz 
des  Sohnes  zu  bürsten,  ausmalen,  wie  man  will;  nicht  etwas 
Episodisches,  sondern  etwas  Zuständliches  will  uns  Chardin 
schildern,  ebenso  Künstler  in  der  Wahl  seines  Stoffes,  wie  in 
der  breiten,  in  bläulichkühlen  Tönen  gehaltenen  Malweise. 

156/157.  Veronese:  Das  Gastmahl  Gregors  des  Grossen. 
Als  Papst  Gregor  der  Grosse  zur  Abendtafel,  wie  er  es  gewohnt 
war,  zwölf  Arme  um  sich  versammelt  hatte,  da  fand  sich  zu 
seinem  Erstaunen  ein  fremder  Pilgrim  ein,  von  dem  niemand 
etwas  wusste;  er  brachte  ihm  eine  goldne  Tafel:  es  war  Christus 
selbst.  Wer  den  schönen  Mythus  nicht  kennt,  der  würde  schwer- 
lich imstande  sein,  ihn  aus  dem  Bilde  Veroneses  herauszulesen; 
ja,  wären  die  Engel  nicht,  die  oben  zu  Häupten  Christi  und  des 
Papstes  schweben  und  das  Spruchband:  „Der  Friede  des  Herrn 
sei  immer  mit  Euch“  halten,  man  würde  denken,  hier  eine 


Scene  weltlichen  Prunkes,  die  Abschilderung  der  Tafel  eines 
Renaissancepapstes  vor  sich  zu  haben.  Mit  Vorliebe  hat  Paolo 
Veronese  solche  Werke  geschaffen,  zu  welchen  der  Wunsch 
der  Besteller  und  der  Ort,  für  den  die  Bilder  bestimmt  waren 
(die  Hauptwand  eines  Refektoriums),  Veranlassung  gaben:  die 
„Hochzeit  zu  Cana“,  „Christus  im  Hause  des  Levi“  und  andere 
Werke  weichen  nur  wenig  von  diesem  Bilde  ab.  Überall  baut 
er  einen  prächtigen  Säulenbau  auf  im  Sinne  der  vollentwickelten 
Hochrenaissance,  die  Gäste  wetteifern  miteinander  durch  die 
Pracht  der  Kostüme,  eine  Schar  von  Dienern  trägt  in  Prunk- 
gefässen  die  Speisen  auf,  an  Zuschauern  fehlt  es  nicht,  und 
selbst  Tiere  werden  abkonterfeit.  Auf  unserem  Bilde  ist  die  An- 
ordnung der  beiden  Treppen  besonders  beachtenswert;  zur  linken 
drängen  Arme  herbei,  um  von  den  Speisen  etwas  zu  erhalten, 
rechts  kommen  Diener  mit  neuen  Gerichten:  der  Edelmann 
vorn,  der  gespannten  Blickes  zum  Heiland  hinüberschaut  und 
die  Hand  auf  die  Brüstung  stützt,  trägt  angeblich  die  Züge  des 
Künstlers. 

158.  Majano:  Maria  mit  dem  Kinde.  Auf  dem  blauen 

Sockelfriese  dieses  Madonnenbildes  stehen  in  Goldbuchstaben 
die  Worte  MATER  GRAT  [AE,  Mutter  der  Gnade.  Wir  haben 
demnach  ein  Votivbild  vor  uns,  zu  dem  die  Gläubigen  wall- 
fahrteten  und  vor  dem  sie  mit  inbrünstigen  Gebeten  knieten. 
Dieser  Bestimmung  entspricht  auch  die  Komposition  der  Gruppe. 
Das  Christkind  scheint  sich  segnend  mit  plötzlicher  Bewegung 
nach  rechts  einer  heranwallenden  Schar  frommer  Beter  zuzu- 
wenden, und  damit  sind  die  Bewegungsmotive  für  alle  Teile 
der  Gruppe  bestimmt.  Maria  muss  das  unruhig  gewordene 
Kind  mit  der  Linken  stützen  und  mit  der  Rechten  die  Binde 
straff  anziehen,  um  den  kleinen  Körper  im  Gleichgewicht  zu 
halten.  Aus  ihrer  sinnenden  Ruhe  dadurch  aufgeweckt,  wendet 
sie  den  Kopf  in  anmutiger  Bewegung  den  Vorgängen  der  Aussen- 
welt  zu.  Bis  ins  Kleinste  ist  dieses  Werk  Benedettos  eigen- 
händige Schöpfung  aus  seiner  früheren  Zeit,  um  1480.  Vor 
einem  prachtvollen  orientalischen  Teppich  aufgestellt,  breitet 
das  Werk,  wie  ehemals  in  dem  alten  toskanischen  Kloster,  aus 
dem  es  kam,  jene  wunderbare  Stille  um  sich,  die  nur  den  un- 
berührten Werken  aus  grosser  Zeit  eigen  zu  sein  pflegt. 

159.  Millet:  Die  Kirche  von  Greville.  Eine  stille  Dorfkirche 
nahe  am  Meer.  Den  Friedhof  am  breiten  unschönen  Gottes- 
haus säumt  eine  niedrige  Mauer  aus  Feldsteinen.  Am  Wegrand 
rupfen  Schafe  das  Gras.  Vorn  im  steinigen  Feld  mag  man  sich 
Mdlet  denken,  im  blauen  Kittel,  mit  Holzschuhen  zwischen  den 
Schollen  stehend.  Er  sieht,  dass  sich  im  klaren  Licht  der  Dach- 
first der  Kirche  so  flimmernd  vom  hellen  Himmel  löst,  dass  der 
schwere  Schritt  des  Bauein  auf  dem  Wege  die  Vögel  schreckte, 
die  dann  den  plumpen  Turm  umflattern;  er  sieht  das  kleine 
Stückchen  Meer  am  dunstigen  Horizont,  die  Schafe  als  weisse 
Flecken  aus  dem  Schatten  aufleuchten,  die  Baumgruppe  so 
duftig  neben  der  Kirche,  das  Feld  dicht  vor  seinen  Füssen  in 
seiner  Aermlichkeit.  Es  fehlt  freilich,  was  anderen  Bildern 
Millets  heller  klingenden  Ruhm  verschaffte,  die  grossfigurige 
Staffage  aus  dem  Feld  zugehörig  herauswachsend.  Bestimmter 
aber  als  in  seinen  berühmteren  grosszugigen  Gemälden  und  mit 
weichem  Gefühl  giebt  er  Luft  und  Licht  und  den  heimischen 
Ton  des  Landes  im  Bilde  dieser  einfachen  stillen  Dorfkirche. 

160.  Dampt  : Der  Kuss  der  Grossmutter.  Unter  den 

Künstlern  um  Rodin  hat  Dampt  vor  allen  die  Aufmerksam- 
keit auf  sich  gezogen.  An  Rodin  erinnert  er  in  der  malerischen 
„impressionistischen“  Marmorbehandlung,  ferner  in  der  Manier, 
wie  er  wohl  die  Figuren  aus  dem  unbehauenen  Stein  hervor- 
wachsen lässt.  — Dampt  ist  vielseitig  und  fast  stets  inter- 
essierend ; er  hat  aber  ein  Sondergebiet,  wo  er  selbständig 
schöpferisch  aufgetreten  ist:  das  plastische  Kinderbild.  Fran- 
zösische Kritiker  haben  nicht  zu  viel  zu  sagen  geglaubt,  wenn 
sie  ihn  in  dieser  Hinsicht  mit  Donatello  in  einem  Athem  nannten. 
Bei  der  abgebildeten  Gruppe  ist  es  der  Gegensatz  des  welken 
Kopfes  der  Ahnin,  die  zaghaft  mit  zahnlosen  Lippen  die  Stirn 
des  geliebten  Kindleins  berührt,  zu  den  Zügen  des  kleinen 
Wesens  in  ihren  Armen,  das  erst  halb  zum.  Leben  erwacht 
noch  nicht  die  seelische  Regung  des  Dankes  für  Zärtlichkeit 
empfindet.,  der  Gegensatz  des  sich  zum  Ende  neigenden  und 
des  kaum  erwachten  Lebens,  was  mit  unübertrefflicher  Wahr- 
heit vorgetragen  tief  ergreifend  auf  uns  wirkt. 


Berlin,  Druck  von  W.  Büxenstein. 

86  — 


KÜNSTLER-VERZEICHNIS 


Achenbach.  Andreas  Achenbach,  Maler,  geb.  Cassel,  29.  Sept. 
1 8 1 5 , lebt  in  Düsseldorf.  — Bd.  1 Taf.  109.  Niederländische 
Landschaft,  Stuttgart. 

Altdorfer.  Albrecht  Altdorfer,  Maler,  geb.  vor  1480,  gest.  Regens- 
burg, bald  nach  dem  12.  Febr.  1 5 38.  — Bd.  I'Taf.  154.  Auf- 
findung des  Leichnams  des  hl.  Quirinus,  Nürnberg. 

Amberger.  Christoph  Amberger,  Maler,  geb.  um  i5oo,  thätig 
in  Augsburg,  gest.  daselbst  zwischen  1.  Nov.  r 56 1 u.  19.  Okt. 
i5Ö2.  — Bd.  I.  Taf.  90.  Bildnis  des  Sebastian  Münster,  Berlin. 

Angelico.  Fra  Giovanni  da  Fiesoie,  gen.  Fra  Angelico,  Maler, 
geb.  Vicchio  im  Florentinischen,  1 387,  gest.  Rom,  18.  März 
1455  — Text  Bd.  1 S.  55  f.  — Bd.  1 Taf.  92.  Die  Madonna 
mit  dem  Stern,  Florenz. 

Antike  Kunst.  — Bd.  I.  Taf.  i3.  Weiblicher  Kopf  aus  Pergamon, 
Berlin  (Text  S.  5 f.).  — Taf.  3i.  32.  Venus  von  Milo,  Paris 
(Text  S.  6).  — Taf.  45.  Mosaik  der  Alexanderschlacht,  Neapel 
(Text  S.  22;  vgl.  auch  die  Abbildung  ebenda).  — Taf.  46. 
Alexandersarkophag,  Konstantinopel  (Text  S.  22;  vgl.  auch  die 
Abbildung  S.  23).  — Taf.  53.  Der  sterbende  Gallier,  Rom 
(Text  S.  34).  — Taf.  61.  Medusa  Ludovisi,  Rom.  — Taf.  70. 
Athenagruppe  vom  Zeusaltar  aus  Pergamon,  Berlin  (Text  S.  34).  — 
Taf.  85.  Laokoon,  Rom  (Text  S.  41  ff.,  vgl.  auch  S.  34).  — 
Taf.  g3.  Sophoklesstatue,  Rom.  — Taf.  116.  Reiterstatue  des 
Marc  Aurel,  Rom.  — Taf.  125.  Augustusstatue,  Rom.  — 
Taf.  1 3 3 . Caracalla-Büste,  Berlin.- — Taf.  141.  Zwei  Brunnenreliefs, 
Wien.  — Taf.  148.  Apoxyomenos  (nach  Lysippos),  Rom.  - 
Taf.  157.  Hermes  von  Praxiteles,  Olympia.  — Bd.  11  Taf.  5.  Götter- 
gruppe vom  Parthenonfries,  Athen.  — Taf.  21.  Weibl.  Figur 
von  der  Akropolis,  Athen.  - — Taf.  38.  Gefallener  Krieger  aus 
dem  Ostgiebel  des  Athenatempels  von  Aegina,  München.  — 
Taf.  46.  Athena,  Weihrelief  von  der  Akropolis,  Athen.  — Taf.  54. 
Dornauszieher,  Bronzestatue,  Rom  (vgl.  Text  Bd.  II  S.  25  ff.).  — 
Taf.  62.  Idolino,  Bronzestatue,  Florenz.  — Taf.  69.  Tänzerin 
aus  Herkulanum,  Bronzestatue,  Neapel.  — Taf.  77.  Reliefs  vom 
Ludovisischen  Thron,  Rom.  — Taf.  85.  Knöchelspielerinnen, 
Gemälde  aus  Herkulanum,  Neapel.  — Tafel  93.  Lapithe  und 
Kentaur,  Metope  vom  Parthenon,  London.  — Taf.  107.  Herakles 
und  Telephos,  Wandgemälde  aus  Herkulanum,  Neapel.  — - 
Taf.  108.  Diskuswerfer,  Rom.  — Taf.  124.  Der  Doryphoros 
(nach  Polyklet),  Neapel.  — Taf.  1 3 3.  Der  Diadumenos  aus 
Vaison  (nach  Polyklet),  London.  — Taf.  143.  Grabmal  des 
Thraseas  und  der  Euandria  (aus  Athen),  Berlin.  — Abbildungen 
im  Text.  Bd.  I S.  21.  Alexanderherme,  Paris  (vgl.  Text  S.  22). 
S.  33.  Gigantenkopf  vom  Zeusaltar  aus  Pergamon,  Berlin  (vgl. 
Text  S.  34).  — Bd.  II  S.  1.  Metope  vom  Parthenon,  London. 
S.  2,  3,  4.  Frauengruppe,  Jüngling,  Pferdekopf  aus  dem  Ost- 
giebel des  Parthenon.  London.  S.  26.  Dornauszieher,  Marmor- 
statue, London  (vgl.  Text  S.  27).  S.  49.  Sog.  Aldobrandinische 
Hochzeit,  Rom  (vgl.  Text  49  ff.).  S.  5o.  Wandgemälde  aus 
Herkulanum  (Text  S 5i)  und  aus  Pompeji.  S.  5i.  Ausschnitt 
aus  der  Aldobrandinischen  Hochzeit. 

IS  astien-Lepage.  Jules  Bastien-Lepage,  Maler,  geb.  Damvilliers 
(Meusel,  1.  Nov.  1848,  gest.  Paris,  10.  Dez.  1884.  — Bd.  I 
Taf.  1 5 1 . Heuernte,  Paris. 

Bartholome.  Albert  Bartholome,  Bildhauer,  geb.  Thiverval,  lebt 
in  Paris.  — Bd.  II  Taf.  1 36.  Kirchhofsmonument,  Paris. 

Bartolommeo.  Fra  Bartolommeo  della  Porta,  Maler,  geb.  Suffi- 
gnano  bei  Florenz,  1475,  gest.  Florenz,  1517.  — Bd.  11  Taf.  125. 
Die  Madonna  Carondelet,  Besanfon.  — Taf.  148.  Die  Beweinung 
Christi,  Florenz. 

Bellini.  Gentile  Bellini,  Maler,  geb.  Padua  od.  Venedig,  1426  od. 
1427,  gest.  Venedig,  23.  Febr.  1507. — Text  Bd.  II  S.  29  ff.  - 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  29.  Predigt  des  hl.  Marcus,  Mailand, 
und  Selbstportr.,  Ausschnitt  aus  dem  Gemälde:  Miracolo  della 
S.  Croce,  Venedig,  Akademie. 

Bellini.  Giovanni  Bellini,  Maler,  geb.  Venedig,  um  1430,  gest. 
ebenda,  29.  Nov.  1 5 16.  — Text  Bd.  II  S.  29  ff.  — Bd.  I Taf  121. 
Bildnis  des  Dogen  Leonardo  Loredano,  London.  — Bd.  II  Taf.  43. 


Madonna  mit  zwei  Heiligen,  Venedig.  • — Taf.  59,  60.  Thronende 
Madonna,  Venedig  (S.  Zaccaria).  — Taf.  74.  Venus,  Venedig. 
Bellini.  Jacopo  Bellini,  Maler,  geb.  Venedig,  1405  (?),  gest.  ebenda, 
1470  (?).  — Text  Bd.  II  S.  29  ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  3o. 
Seite  aus  dem  Pariser  Skizzenbuch. 

Bernini.  Lorenzo  Bernini,  Bildhauer,  geb.  Neapel,  7.  Dez.  i5g8, 
gest.  Rom,  28.  Nov.  1680.  — Text  Bd.  II  S.  41  ff;  vgl.  auch 
S.  19.  — Bd.  II  Taf.  40.  Die  Reiterstatue  Constantins,  Rom.  — 
Taf.  80.  David,  Rom.  — Taf.  82,  83.  Grabmal  Urbans  VIII., 
Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  41.  Apollo  und  Daphne,  Rom. 
S.  42.  Verzückung  der  hl.  Teresa,  Rom. 

Böcklin.  Arnold  Böcklin,  Maler,  geb.  Basel,  16.  Okt.  1827,  lebt 
in  Florenz.  — Text  Bd.  I S.  23  f.  — Bd.  I Taf.  iG.  Das  Gefilde 
der  Seligen,  Berlin. 

Böttner.  Wilhelm  ßöttner,  Maler,  geb.  Ziegenhayn,  1752,  thätig 
in  Cassel,  gest.  i8o5.  — Bd.  II  Taf.  35.  Bildnis  der  Königin 
Luise,  Cassel. 

Bologna  Giovanni  da  Bologna,  Bildhauer,  geb.  Douai,  1524, 
gest.  Florenz,  1608.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  II  Taf.  71, 
72.  Der  Raub  der  Sabinerinnen,  Florenz. 

Bordone.  Paris  Bordone,  Maler,  geb.  Treviso,  etwa  i5oo,  gest. 
Venedig,  19.  Januar  1571.  — Bd.  II  Taf.  129.  Die  Ueberreichung 
des  Markusringes,  Venedig. 

Botticelli.  Sandro  Botticelli,  Maler,  geb.  Florenz,  1446,  gest. 
ebenda  17.  Mai  i5io.  — Bd.  I Taf.  i32.  Bildnis  des  Piero  de’ 
Medici,  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  2.  Der  Frühling,  Florenz.  — 
Taf.  101.  Die  Verlassene,  Rom.  — Taf.  122.  Die  Geburt  der 
Venus,  Florenz.  — Taf.  142.  Die  Anbetung  der  Könige,  Florenz. 
Briot.  Franfois  Briot,  thätig  in  Besanfon  und  — - 1 585  bis  1 6 1 5 

— in  Montbeliard.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  66  ff.  — Bd.  II  Taf. 
1 35.  Die  sog.  Temperantiaschüssel,  Berlin.  — Abb.  im  Text 
Bd.  II  S.  68.  Porträtstempel. 

Brouwer.  Adriaen  Brouwer,  Maler,  geb.  wahrscheinlich  Oude- 
naerde  in  Flandern,  i6o5,  begraben  Antwerpen,  1.  Febr.  1 638. 

— Bd.  II  Taf.  146.  Raufende  Kartenspieler,  München. 
Brunellesco.  Filippo  Brunellesco,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1377, 

gest.  ebenda,  i5.  April  1446.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  28.  — Abb. 
im  Text  Bd.  II  S.  25.  Das  Opfer  Isaaks,  Bronzerelief,  Florenz. 
Burckmair.  Hans  Burckmair,  Maler,  geb.  Augsburg,  1473,  gest. 
ebenda,  1 53 1 . — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  20.  — Bd.  I Taf.  149. 
Madonna,  Nürnberg.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  25.  Studie  zur 
Nürnberger  Madonna,  Berlin.  — Bd.  II  S.  17.  Kaiser  Maximilian, 
Holzschnitt. 

Carpeaux.  Jean-Baptiste  Carpeaux,  Bildhauer,  geb.  Valenciennes, 
11.  Mai  1827,  gest.  Bdcon  bei  Asnieres,  12.  Okt.  1875. — - Bd.  I 
Taf.  2g.  Der  Tanz,  Marmorgruppe,  Paris. 

Cazin.  Jean-Charles  Cazin,  Maler,  geb.  Samer  (Pas-de-Calais), 
1841.  — Bd.  I Taf.  134.  Ismael,  Paris. 

Cellini.  Benvenuto  Cellini,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  i5oo,  gest. 
ebenda,  i3.  Febr.  1571. — Bd.  II  Taf.  1 5 1 , i52.  Perseusstatue, 
Florenz. 

Chapu.  Henri  Chapu,  Bildhauer,  geb.  Le  Mee  (Seine-et-Marne), 
29.  Sept.  1 83 3,  gest.  Paris,  20.  April  1891.  — Bd.  I Taf.  40. 
Jeanne  d’Arc,  Marmorstatue,  Paris. 

Chardin.  Jean-Baptiste-Simeon  Chardin,  Maler,  geb.  Paris,  2.  Nov. 
1699,  gest.  ebenda,  6.  Dez.  1779.  — Bd.  II  Taf.  1 55.  Mutter 
und  Sohn,  Wien. 

Civitali.  Matteo  Civitali,  Bildhauer,  geb.  Lucca,  20.  Juli  1435 
gest.  ebenda,  12.  Okt.  i5oi.  — Bd.  II  Taf.  64.  Verehrende 
Engel,  Lucca. 

Coques.  Gonzales  Coques,  Maler,  geb.  Antwerpen,  1618,  gest. 
ebenda,  18.  April  1684.  — Bd.  I Taf.  1 56.  Der  junge  Gelehrte 
und  seine  Schwester,  Cassel. 

Cornelius.  Peter  Cornelius,  Maler,  geb.  Düsseldorf,  23.  Sept.  1783, 
gest.  Berlin,  6.  März  1867.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — Bd.  1! 
Taf.  110.  Die  Auslegung  der  Träume  Pharao’s  und  Joseph 
giebt  sich  seinen  Brüdern  zu  erkennen,  Berlin  (aus  der  Casa 
Bartholdy).  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  53  u.  55.  Erster  Ent- 
wurf für  ein  Bild  der  Casa  Bartholdy. 
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Correggio.  Antonio  Allegri  gen.  Correggio,  Maler,  geb.  Correggio, 
1494,  gest.  ebenda,  5.  März  1 534.  — Bd.  II  Taf.  41.  Die  heilige 
Nacht,  Dresden. 

Corot.  Camille  Corot,  Maler,  geb.  Paris,  20.  Juli  1796,  gest. 
ebenda,  23.  Februar  1875.  — Bd.  I Taf.  94.  Landschaft,  Paris. 

Cossa.  Francesco  Cossa,  Maler,  thätig  in  Ferrara  seit  1450  etwa, 
begab  sich  1470  nach  Bologna.  — Bd.  I Taf.  74.  Der  Herbst, 
Berlin. 

Courbet.  Gustave  Courbet,  Maler,  geb.  Omans,  10.  Juni  1819, 
gest.  Vevey,  1.  Januar  1878.  — Bd.  I Taf.  79.  Rehe  im  Walde, 
Paris. 

Credi.  Lorenzo  di  Credi,  Maler,  geb.  Florenz,  1459,  gest.  ebenda, 
12.  Januar  1 5 37.  — Abbildung  im  Text  Bd.  I S.  3o.  Studien- 
kopf, Wien. 

Cristus.  Petrus  Cristus,  Maler,  geb.  Baerle,  lebt  noch  1472  in 
Brügge.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  33  f.  — Abb.  im  Text  Bd.  II 
S.  34.  Der  hl.  Eligius,  Köln. 

Crivelli.  Carlo  Crivelli,  Maler,  geb.  Venedig,  um  1470,  thätig 
nachweisbar  bis  1493.  — Bd.  I Taf.  140.  Maria  mit  Heiligen, 
Berlin. 

Cuyp.  Aelbert  Cuyp,  Maler,  geb.  Dordrecht,  Okt.  1620,  beerdigt 
ebenda,  i5.  November  1691.  — Bd.  I Taf.  124.  Landschaft, 
Rotterdam. 

Dampt.  Jean  Dampt,  Bildhauer,  geb.  Venarey  (Cöte-d’Or),  lebt 
in  Paris.  — Bd.  II  Taf.  160.  Der  Kuss  der  Grossmutter,  Paris. 

Dannecker.  Johann  Heinrich  Dannecker,  Bildhauer,  geb.  Walden- 
bruch  bei  Stuttgart,  i5.  Okt.  1738,  gest.  Stuttgart,  8.  Dezember 
1841.  — Bd.  I Taf.  80.  Ariadne,  Marmorstatue,  Frankfurt  a.  M. 
— Bd.  II  Taf.  104  Schillerbüste,  Stuttgart. 

David.  Jacques-Louis  David,  Maler,  geb.  Paris,  3i.  August  1748, 
gest.  Brüssel,  29.  Dezember  1825.  — Bd.  I Taf.  118.  Bildnis 
der  Madame  Recamier,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  1 1 3.  Der  General 
Bonaparte,  Paris. 

Defregger.  Franz  Defregger,  Maler,  geb.  Dölsach  (Tirol),  3o.  April 
1 835,  lebt  in  München.  — Bd.  I Taf.  5.  Heimkehrender 
Tiroler  Landsturm,  Berlin. 

Delacroix.  Eugöne  Delacroix,  Maler,  geb.  Charenton-St. -Maurice, 
26.  April  1799,  gest.  Paris,  i3.  August  1 863.  — Bd.  I Taf.  71. 
Algerische  Frauen  in  ihrem  Gemach,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  92. 
Dante  und  Virgil,  Paris. 

Desiderio.  Desiderio  da  Settignano,  Bildhauer,  geb.  Settignano 
bei  Florenz,  1428,  gest.  Florenz,  16.  Jan.  1464.  — Vgl.  Text 

Bd.  1 S.  64.  — Bd.  I Taf.  io3,  104.  Grabmal  des  Carlo  Mar- 

suppini,  Florenz.  — Taf.  i52.  Büste  einer  urbinatischen  Prin- 
zessin, Berlin. 

Donatello.  Donato  di  Niccolö  di  Betto  Bardi,  gen.  Donatello, 
Bildhauer,  geb.  Florenz,  1 386,  gest.  ebenda,  i3.  Dez.  1466.  - 
Text  Bd.  I S.  37  ff.;  vgl.  auch  S.  63  und  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  I 
Taf.  38.  Büste  des  Niccolö  da  Uzzano,  Florenz.  — Taf.  63,  64. 
Reiterstandbild  des  Gattamelata,  Padua  (vgl.  auch  die  Abbildungen 
im  Text  Bd.  I S.  37  u.  38).  — Taf.  72.  Statue  des  hl.  Georg, 

Florenz.  — Taf.  78.  Verkündigung  (Relief),  Florenz.  — Taf. 

128.  Grabmal  Johannes’  XXIII.  (gemeinsame  Arbeit  mit  Michel- 
ozzo),  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  96.  Davidstatue  (Marmor), 
Florenz.  — Taf.  102.  Davidstatue  (Bronze),  Florenz.  — Ab- 
bildungen im  Text  Bd.  I S.  38.  Relief  mit  Kinderreigen,  Florenz. 
S.  3g.  Musizierender  Putto  (Relief),  Padua.  S.  40.  Cupido 
(Statue),  Florenz.  S.  40.  Marmormedaillons  nach  antiken 
Cameen,  Florenz.  — Bd.  II  S.  17.  Der  hl.  Georg  (Marmor- 
relief), Florenz. 

Donndorf.  Adolph  Donndorf,  Bildhauer,  geb.  Weimar,  16.  Febr. 
1 835,  lebt  in  Stuttgart.  — Bd.  I Taf.  144.  Büste  des  Fürsten 
Bismarck,  Stuttgart. 

Dou.  Gerard  Dou,  Maler,  geb.  Leiden,  7.  April  161 3,  begraben 
ebenda,  g.  Februar  1675.  — Bd.  II  Taf.  1 3g.  Die  Abendschule^ 
Amsterdam. 

Dürer.  Albrecht  Dürer,  Maler,  geb.  Nürnberg,  21.  Mai  1471, 
gest.  ebenda,  6.  April  i528.  — - Text  Bd.  1 S.  i5  f . ; Bd.  II 
S.  1 1 f.  — Bd.  I Taf.  1.  Bildnis  des  Holzschuher,  Berlin.  — 
Taf.  27.  Bildnis  des  Oswald  Krell,  München.  — Taf.  41.  Bildnis 
einer  jugendlichen  Frau,  Berlin.  — Taf.  81.  Die  Madonna  mit 
dem  Zeisig,  Berlin.  — Taf.  97.  Selbstbildnis,  München.  - 
Bd.  II  Taf.  12,  i3.  Die  vier  Apostel,  München.  — Taf.  18,  ig. 
Der  Baumgartnersche  Altar,  München.  — Abbildungen  im  Text 
Bd.  I S.  1 3,  14,  1 5,  16.  Vier  Bildnisstudien,  Wien. 

Dyck.  Anton  van  Dyck,  Maler,  geb.  Antwerpen,  22.  März  1 5gg, 
gest.  London,  9.  Dez.  1641.  — Bd.  I Taf.  2.  Die  Kinder  Karls  I., 
Windsor  Castle.  — Taf.  22.  Die  Frau  des  Colyn  de  Nole, 
München.  — Bd  II  Taf.  1.  Lord  Wharton,  St.  Petersburg.  - 
Taf.  89.  Die  Ruhe  auf  der  Flucht,  München. 

Knderlein.  Caspar  Enderlein,  geb.  Basel,  stirbt  Nürnberg  1 6 3 3. 

Vgl.  Text  Bd.  II  S.  66  ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  66. 
Mittelbild  von  Enderleins  Taufschüssel.  S.  68.  Porträtstempel. 

Eyck.  Hubert  van  Eyck,  Maler,  geb.  Maaseijck,  um  1370,  gest. 
Gent,  18.  Sept.  1426.  — Jan  van  Eyck,  Maler,  geb.  Maaseijck, 
um  1390,  gest.  Brügge,  9.  Juli  1440.  — Text  Bd.  I S.  57  ff'.; 
vgl.  auch  S.  35.  • — Gemeinsames  Werk  der  Brüder:  Der  Genfer 
Altar,  Berlin.  Bd.  I Taf.  114,  1 1 5,  Taf.  122,  1 2 3,  Taf.  i3o, 


1 3 1 , und  Abb.  im  Text  Bd.  I S.  57,  58,  60.  — Von  Jan  van 
Eyck:  Bd.  I Taf.  66.  Der  Mann  mit  den  Nelken,  Berlin. 

Falconet.  Maurice-Etienne  Falconet,  Bildhauer,  geb.  Vevey,  1716, 
gest.  Paris,  4.  Jan.  1791-  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  18.  Reiter- 
statue Peters  des  Grossen,  St.  Petersburg. 

Feuerbach.  Anselm  Feuerbach,  Maler,  geb.  Speyer,  12.  Sept. 
1829,  gest.  Venedig,  4.  Jan.  1880.  — Text  Bd.  I S.  70  ff.  — 
Bd.  I Taf.  3g.  Das  Gastmal  des  Platon,  Berlin.  — Taf.  143. 
Der  Titanensturz,  Wien. 

Fouquet.  Jean  Fouquet,  Maler,  geb.  Tours,  etwa  1415,  gest.  um 
1480.  — Bd.  I Taf.  107.  Estienne  Chevalier  mit  dem  hl.  Stephan, 
Berlin. 

Fremiet.  Emmanuel  Fremiet,  Bildhauer,  geb.  Paris,  1824.  ■ — ■ Abb. 
im  Text  Bd.  II  S.  20.  Denkmal  der  Jeanne  d’Arc,  Paris. 

<*ebhardt.  Eduard  von  Gebhardt,  Maler,  geb.  St.  Johannes  in 
Esthland,  1.  Juni  t838.  — Bd.  I Taf.  47.  Das  Abendmahl,  Berlin. 

Gellee.  Claude  Gellee  gen.  Lorrain,  Maler,  geb.  Chamagne 
(Lothringen),  um  1600,  gest.  Rom,  21.N0V.  1682.  — Bd.  I Taf.  4. 
Landschaft,  Dresden. 

Gerard.  Francois  Gerard,  Maler,  geb.  Rom,  4.  Mai  1770,  gest. 
Paris,  11.  Jan.  1837.  — Bd.  I Taf.  3o.  Napoleon  I.,  Dresden. 

Gericault.  Theodore  Gericault,  Maler,  geb.  Rouen,  29.  Sept.  1791, 
gest.  Paris,  17.  Jan.  1824.  — Bd.  II  Taf.  87.  Das  Floss  der 
Medusa,  Paris. 

Ghiberti.  Lorenzo  Ghiberti,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1378,  gest. 
ebenda,  1455.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  28.  — Bd.  II  Taf.  m,  112. 
Hauptportal  des  Baptisteriums,  Florenz.  ■ — Abb.  im  Text  Bd.  II 
S.  25.  Das  Opfer  Isaaks  (Bronzerelief),  Florenz. 

Giorgione.  Giorgio,  gen.  Giorgione,  Maler,  geb.  Castelfranco 
(Venetien),  1478,  gest.  Venedig,  i5io.  — Text  Bd.  I S.  2 f.  — 
Bd.  I Taf.  3.  Madonna,  Castelfranco.  — Bd.  11  Taf.  120.  Ein 
Konzert,  Florenz. 

Goes.  Hugo  van  der  Goes,  Maler,  thätig  seit  1465,  namentlich 
in  Gent,  gest.  1482.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  35.  — Bd.  I Taf.  67. 
Mittelbild  des  Portinari-Altares,  Florenz. 

Goijen.  Jan  van  Goijen,  Maler,  geb.  Leiden,  i3.  April  i5g6,  gest. 
im  Haag,  April  1 656.  — Bd.  II  Taf.  42.  Ansicht  von  Dordrecht, 
Amsterdam. 

Hackaert.  Jan  Hackaert,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1629,  gest. 
ebenda,  1699  (?).  — Bd.  II  Taf.  3g.  Die  Eschenallee,  Amsterdam. 

Hals.  Frans  Hals,  Maler,  geb.  Antwerpen,  um  i58o,  begr. 
Haarlem,  7.  Sept.  1666.  — Text  Bd.  I S.  10  f.  — Bd.  I Taf.  19. 
Die  Amme  mit  dem  Kinde,  Berlin.  — Taf.  65.  Willem  van 
Heythuysen,  Wien.  — Bd.  II  Taf.  61.  Zigeunermädchen,  Paris. 

— Taf.  i3o,  1 3 1 . Die  Offiziere  der  Georgsgilde,  Haarlem.  — 
Taf.  140,  14 1 . Die  Offiziere  der  Adriaensgilde,  Haarlem.  — 
Taf.  1 5 3 . Bildnis  eines  Admirals,  St.  Petersburg. 

Hobbema.  Meindert  Hobbema,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1 638, 
begraben  daselbst,  7.  Dez.  1709.  — Text  Bd.  I S.  17  ff.  - 
Bd.  I Taf.  36.  Allee  bei  Middelharnis,  London.  — Bd.  II  Taf.  114. 
Die  Wassermühle,  Amsterdam. 

Hogarth.  William  Hogarth,  Maler,  geb.  London,  10.  Dez.  1697, 
gest.  Chiswick  bei  London,  26.  Oktober  1764.  — Bd.  II  Taf.  49. 
Der  Schauspieler  Garrick  und  seine  Gattin,  Windsor. 

Holbein.  Hans  Holbein,  Maler,  geb.  Augsburg,  1497,  gest.  London, 
zwischen  dem  7.  Okt.  und  dem  29.  Nov.  1543.  — Text  Bd.  1 
S.  6 ff.  — Bd.  I Taf.  8.  Die  Darmstädter  Madonna.  — Taf.  9 
(Copie).  Die  Dresdener  Madonna.  — Taf.  37.  Bildnis  des 
Georg  Gisze,  Berlin.  — Taf.  73.  Bildnis  des  Sieur  de  Morette, 
Dresden.  — Taf.  137.  Bildnis  der  Jane  Seymour,  Wien.  — 
Bd.  II  Taf.  97.  Anna  von  Cleve,  Königin  von  England,  Paris. 

— Taf.  121.  Bildnis  der  Frau  und  des  Kindes  des  Künstlers, 
Basel.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  7 und  8.  Studien  zur  Madonna 
in  Solothurn  (Paris)  und  zur  Darmstädter  Madonna  (Basel). 

Hooch.  Pieter  de  Hooch,  Maler,  geb.  Utrecht,  i63o,  gest.  Amster- 
dam, nach  1677.  — Bd.  II  Taf.  86.  Die  Kartenspieler,  London. 

Houdon.  Jean  - Antoine  Houdon,  Bildhauer,  geb.  Versailles, 
20.  März  1741,  gest.  Paris,  t5.  Juli  1828.  — Text  Bd.  I S.  1 1 f. 

— Bd.  I Taf.  i5.  Büste  Moliüres,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  56. 
Gluckbüste,  Berlin.  — Abbildung  im  Text  Bd.  I S.  9.  Thonbüste 
der  Comtesse  de  Sabran,  Potsdam. 

Israels.  Jozef  Israels,  Maler,  geb.  Groningen,  27.  Jan.  1824,  lebt 
im  Haag  — Text  Bd.  II  S.  73  f.  — Bd.  II  Taf.  47.  Mittags- 
mahlzeit in  einem  Bauernhof  bei  Delden,  Dordrecht. 

Keijser.  Thomas  de  Keijser,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1596  oder 
1 597,  begraben  ebenda,  7.  Juni  1667.  — Bd.  II  Taf.  145.  Bildnis 
eines  Mannes,  Haag. 

Knaus.  Ludwig  Knaus,  Maler,  geb.  Wiesbaden,  5.  Okt.  1829, 
lebt  in  Berlin.  — Bd.  I.  Taf.  12.  Salomonische  Weisheit,  Berlin. 

SiCnbach.  Franz  Lenbach,  Maler,  geb.  Schrobenhausen  in  Ober- 
bayern, i3.  Dez.  1 836,  lebt  in  München.  — ßd.  II  Taf.  33. 
Bildnis  Kaiser  Wilhelms  I.,  Stuttgart. 

Lenoir.  Alfred  Lenoir,  Bildhauer,  lebt  in  Paris.  — Abbildung 
im  Text  Bd.  I S.  5.  Johannesbüste,  Paris. 

Lessing.  Karl  Friedr.  Lessing,  Maler,  geb.  Breslau,  i5.Febr.  1808, 
gest.  Karlsruhe,  4.  Juni  1880.  — Bd.  II  Taf.  63.  Gewitter- 
landschaft, Frankfurt  a.  M. 

Liotard.  Jean-Etienne  Liotard,  Maler,  geb.  Genf,  1702,  gest.  ebenda, 
um  1789.  — Bd.  I Taf.  91.  Das  Chokoladenmädchen,  Dresden. 
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Lotto.  Lorenzo  Lotto,  Maler,  geh.  Venedig,  1480,  gest.  Loretto, 

1 556.  — Text  Bd.  1 S.  43  f.  — Bd.  I Taf.  83.  Maria  mit  dem 
Kind  und  mit  Heiligen,  Wien.  — Abbildung  im  Text  Bd.  I S. 
44.  Triumph  der  Keuschheit,  Rom. 

Lücke.  Christian  Ludwig  Lücke,  Bildhauer,  geb.  vermutlich 
Dresden,  um  1703,  gest.  Danzig,  1780.  — Text  Bd.  1 S.  46  f.  — 
Abbildung  im  Text  Bd.  1 S.  46.  Selbstbildnis,  Berlin. 

Lysippos,  griechischer  Bildhauer,  aus  Sikyon,  bis  etwa  33o  v.  Chr. 

— Bd.  I Taf.  148.  Apoxyomenos,  Rom  (Römische  Copie  nach 
Lysippos). 

Majano.  Benedetto  da  Majano,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1442, 
gest.  ebenda,  24.  Mai  1497.  — Bd.  II  Taf.  1 58.  Madonnen- 
statue, Berlin, 

Manet.  Edouard  Manet,  Maler,  geb.  Paris,  1 8 3 3,  gest.  ebenda, 
3o.  April  1 883 . — Bd.  II.  Taf.  3i.  Im  Treibhaus,  Berlin. 
Mantegna.  Andrea  Mantegna,  Maler,  geb.  Vicenza,  1 43 1 , gest. 
Mantua,  i5o6.  — Text  Bd.  II  S.  5 ff.  — Bd.  II  Taf.  10.  Das 
Martyrium  des  hl.  Jacobus,  Padua.  — Taf.  106.  Maria  mit  dem 
Kinde,  Mailand.  — Abb.  im  Text  Bd.  11  S.  5.  Der  Triumph 
des  Scipio,  London,  und  die  Bronzebüste  des  Mantegna,  Mantua. 
S.  6.  Der  hl.  Georg,  Venedig. 

Marinus.  Marinus  von  Roymerswale,  Maler,  thätig  zwischen 
i520  und  i56o.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  34  und  Erläut.  zu  Bd. 
II  Taf.  58.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  33.  Der  Geldwechsler 
und  seine  Frau,  München. 

Marocchetti.  Carlo  Marocchetti,  Bildhauer,  geb.  Turin,  i8o5, 
gest.  Passy  bei  Paris,  3.  Jan.  1868.  • — Bd.  II  Taf.  24.  Das 
Reiterdenkmal  Emanuel  Philiberts,  Turin. 

Massys.  Jan  Massys,  Maler,  geb.  Antwerpen,  i5og,  gest.  ebenda, 
vor  dem  8.  Okt.  1575,  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  84.  — Bd.  II 
Taf.  67.  Die  Geizhälse,  Windsor  Castle. 

Massys.  Quinten  Massys,  Maler,  geb.  Löwen,  um  1466,  gest, 
Antwerpen,  zwischen  d.  i3.  Juli  und  16.  Sept.  i53o.  — Vgl. 
Text  Band  II  S.  34.  — ■ Bd.  II  Taf.  58.  Der  hl.  Hieronymus, 
Berlin.  — Taf.  66.  Der  Goldwäger  und  seine  Frau,  Paris.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  35.  Anwalt  mit  seinen  Klienten,  Dresden. 
S.  36.  Der  hl.  Hieronymus,  Rom. 

Memling.  Hans  Memling,  Maler,  geb.  Mainz,  vor  143p  (?),  gest. 
Brügge,  11.  August  1495.  — Text  Bd.  I S.  36.  — Bd.  I Taf. 
5o,  5 1 , 52.  Flügelaltar,  Wien. 

Menzel.  Adolph  Menzel,  Maler,  geb.  Breslau,  8.  Dez.  1 8 1 5,  lebt 
in  Berlin.  — Bd.  I Taf.  28.  Flötenkonzert,  Berlin.  — Taf.  101. 
Das  Eiseriwalzwerk,  Berlin.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  26. 

Mercie.  Antonin  Merciö,  Bildhauer,  geb.  Toulouse,  3o.  Okt.  1845, 
lebt  in  Paris.  — Bd.  II  Taf.  88.  Grabdenkmal,  Paris. 
Michelangelo.  Michelangelo  Buonarroti,  Maler  und  Bildhauer, 
geb.  Caprese  bei  Arezzo,  6.  März  1475,  gest.  Rom,  18.  Febr. 
1564.  — Bd.  I Taf.  6,  7.  Mosesstatue,  Rom.  — Taf.  23,  24. 
Davidstatue,  Florenz.  — Taf.  87,  88  und  Taf.  g5,  96.  Grab- 
mäler  des  Giuliano  und  Lorenzo  de’  Medici,  Florenz.  — Taf. 
110.  Sterbender  Sklave  (Marmorstatue),  Paris.  — - Taf.  142. 
Die  Beweinung  Christi  (Marmorgruppe),  Rom.  — Abb.  im  Text 
Bd.  I S.  27.  Aktstudie,  London. 

Michelozzo.  Michelozzo  Michelozzi,  Bildhauer,  geb.  Florenz, 

1 396  (?),  gest.  ebenda,  nach  1470.  — Vgl.  Text  Bd.  1 S.  63  f. 

— Bd.  I Taf.  128.  Grabmal  Johannes’  XXIII.  (gemeinsame 
Arbeit  mit  Donatello),  Florenz. 

Mieris.  Frans  van  Mieris,  Maler,  geb.  Leiden,  16.  April  1 653, 
gest.  ebenda,  12.  März  1681.  — Bd.  II  Taf.  100.  Der  Cavalier 
bei  der  Seidenhändlerin,  Wien. 

Mignard.  Pierre  Mignard,  Maler,  getauft  Troyes,  17.  Nov.  1612, 
gest.  Paris,  3o.  Mai  1696.  — Bd.  I Taf.  84.  Bildnis  der  Maria 
Mancini,  Berlin. 

Millet.  Jean-Franfois  Millet,  Maler,  geb.  Gruchy  bei  Cherbourg, 
4.  Okt.  1814,  gest.  Barbizon,  20.  Juni  1874.  — Bd.  I Taf.  54. 
Die  Ährenleserinnen,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  1 5g.  Die  Kirche  von 
Gröville,  Paris. 

Mittelalterliche  Kunst.  Text  Bd.  1 S.  49  ff.  — Bd.  I Taf.  102. 
Kirche  und  Synagoge,  Statuen  am  Südportal  des  Strassburger 
Münsters.  — Abb.  im  Text.  Bd.  I S.  49.  Kreuzgruppe  zu 
Wechselburg.  S.  5i.  Stifterpaar  am  Dom  zu  Naumburg.  S.  52. 
Grabmal  Heinrichs  des  Löwen  und  seinerGemahlin,  Braunschweig. 
Morelli.  Domenico  Morelli,  Maler,  geb.  Neapel,  26.  August  1826.  - 
Text  Bd.  II  S.  1 3 ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  i3.  Christus 
in  der  Wüste. 

Moretto.  Alessandro  Bonvicino  gen.  Moretto,  Maler,  geb.  Brescia, 
um  1498,  gest.  daselbst  1 5 5 5 . — Bd.  I Taf.  33.  Die  hl. 
Justina,  Wien. 

Moroni.  Giovanni  Battista  Moroni,  Maler,  geb.  Bondo  bei  Bergamo, 
um  i525,  gest.  Bergamo,  5.  Febr.  1578.  • — ■ Bd.  I.  Taf.  io5. 
Porträt  eines  Schneiders,  London.  — Bd.  II  Taf.  17.  Bildnis 
des  Giov.  Ant.  Pantera  (?),  Florenz. 

Murillo.  Bartolome  Esteban  Murillo,  Maler,  geb.  Sevilla,  Ende 
1617,  gest.  daselbst,  3.  April  1682.  — Bd.  II  Taf.  36,  37.  Die 
unbefleckte  Empfängnis,  Madrid. 

jS^eer.  Aart  van  der  Neer,  Maler,  geb.  Amsterdam,  i6o3,  gest. 
ebenda,  g.  Nov.  1677.  — Bd.  II  Taf.  27.  Winterlandschaft, 
Amsterdam. 


öuwater.  Albert  van  Ouwater,  Maler,  thätig  in  Haarlem  etwa 
1436 — 1460.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  36.  — Bd.  I Taf.  59.  Auf- 
erweckung des  Lazarus,  Berlin. 

Overbeck.  Friedrich  Overbeck,  Maler,  geb.  Lübeck,  3.  Juli  1789, 
gest.  Rom,  12.  Nov.  1869.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — Bd.  II 
Taf.  109.  Verkaufung  Josephs,  Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy).  — 
Taf.  110.  Die  mageren  Jahre,  Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy). 

(Palma.  Giacomo  Palma  il  Vecchio,  Maler,  geb.  Serinalta  bei 
Bergamo,  um  1480,  eest.  Venedig,  i528.  — Bd.  I Taf.  99. 
Jacob  und  Rahel,  Dresden.  — Bd.  II  Taf.  57.  Die  heilige 
Barbara,  Venedig. 

Pettenkofen.  August  von  Pettenkofen,  Maler,  geb.  Wien,  10.  Mai 
1821,  gest.  ebenda,  3i.  März  1889.  — Bd.  II  Taf.  70.  Rastende 
Zigeuner,  Berlin. 

Pisano.  Giovanni  Pisano,  nachweisbar  thätig  (vornehmlich  in 
Pisa  und  Pistoja)  1266 — 1 3 1 3 . — Text  Bd.  II  S.  57  ff.  — Bd.  II 
Taf.  117.  Die  Geburt  Christi  (Kanzelrelief),  Pistoja.  — Taf.  126, 
127.  Kanzel,  Pistoja.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  57.  Sibyllen- 
statue vom  Dom  zu  Siena  und  Teile  der  Kanzel  zu  Pistoja. 
S.  5g.  Holzcrucifix  zu  Pistoja. 

Pisano.  Niccolö  Pisano,  2.  Hälfte  des  i3.  Jahrh.,  thätig  vor- 
nehmlich in  Pisa,  Siena,  Perugia.  — Text  Bd.  II  S.  57  ff.  - 
Bd.  II  Taf.  1 1 6.  Die  Geburt  Christi  (Kanzelrelief),  Pisa. 

Polyklet,  griechischer  Bildhauer  aus  Sikyon,  bis  etwa  400  vor 
Chr.  — Bd.  II  Taf.  124.  Doryphoros,  Neapel  (römische  Copie 
nach  Polyklet).  — Taf.  i33.  Diadumenos,  aus  Vaison,  London 
(römische  Copie  nach  Polyklet). 

Potter.  Paul  Potter,  Maler,  getauft  Enkhuyzen,  20.  Nov.  1625, 
begraben  Amsterdam,  17.  Jan.  1654.  — Bd.  II  Taf.  123.  Die 
Weide,  Paris. 

Poussin.  Nicolas  Poussin,  Maler,  geb.  Villers  in  der  Normandie, 
Juni  1594,  gest.  Rom,  19.  Nov.  i665.  — Bd.  I Taf  20.  Land- 
schaft mit  dem  hl.  Matthaeus,  Berlin. 

Praxiteles.  Athenischer  Bildhauer,  um  35o  vor  Chr.  — Bd.  I 
Taf.  157.  Hermes,  Marmorstatue,  Olympia. 

Preller.  Friedrich  Preller,  Maler,  geb.  Eisenach,  25.  April  1804, 
gest.  Weimar,  23.  April  1878.  — Bd.  II  Taf.  55.  Die  Genossen 
des  Odysseus  und  die  heiligen  Rinder,  Weimar. 

Puvis.  Pierre  Puvis  de  Chavannes,  Maler,  geb.  Lyon,  14.  De- 
zember 1824,  lebt  in  Paris.  — Text  Bd.  I S.  3 f.  — Bd.  I 
Taf.  62.  Die  Jugend  der  hl.  Genovefa,  Paris. 

Raffael.  Raffaello  Santi,  Maler,  geb.  Urbino,  28.  März  1483, 
gest.  Rom,  6.  April  i520.  — Text  Bd.  I S.  69  f.  u.  Bd.  II 
S.  45  ff.;  vgl.  auch  Bd.  I S.  2.  — Bd.  1 Taf.  14.  Madonna 
della  Sedia,  Florenz.  — • Taf.  17.  Madonna  del  Cardellino, 
Florenz.  — Taf.  75,  76.  Die  Sixtinische  Madonna,  Dresden.  — 
Taf.  98.  Madonna  del  Granduca,  Florenz.  — Taf.  1 1 3 . Die 
hl.  Caecilie,  Bologna.  — Taf.  146,  147.  Madonna  di  Foligno, 
Rom.  — Taf.  1 55.  Madonna  aus  dem  Hause  Alba,  St.  Peters- 
burg. — Bd.  II  Taf.  25.  Papst  Julius  II.,  Florenz.  — Taf.  65. 
Baldassare  Castiglione,  Paris.  — Taf.  73.  Papst  Leo  X.,  Florenz.  — 
Taf.  81.  La  Velata,  Florenz.  — Taf.  90.  Der  Kardinal  Tommaso 
Inghirami,  Florenz.  — Taf.  91.  Die  Venezianer  Navagero  und 
Beazzano,  Rom.  — Taf.  118,  1 1 9.  Die  Madonna  mit  dem  Fisch, 
Madrid.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  1.  Madonnenstudie,  Lille. 
S.  69,  70,  71,  72.  Madonnenstudien  in  Oxford,  Wien,  Lille.  — 
Bd.  II  S.  45.  Bildnisse  des  Agnolo  und  der  Maddalena  Doni.  S.  46. 
Selbstporträt,  Florenz.  S.  52.  Hochzeit  des  Alexander  (nach 
Raffael),  Rom. 

Rauch.  Christian  Rauch,  Bildhauer,  geb.  Arolsen,  2.  Jan.  1777, 
gest.  Berlin,  5.  Dez.  1857.  — Text  Bd.  I S.  53  ff.  — Bd.  1 
Taf.  irr,  11 2.  Das  Denkmal  Friedrichs  des  Grossen,  Berlin.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  I S.  53.  Statue  der  Königin  Luise,  Charlotten- 
burg. S.  54.  Victoria,  Walhalla  bei  Regensburg. 

Regnault.  Henri  Regnault,  Maler,  geb.  Paris,  3o.  Okt.  1843, 
gefallen  bei  Buzenval  vor  Paris,  19.  Jan.  1871.  — Bd.  II  Taf.  i5. 
Bildnis  des  Generals  Juan  Prim,  Paris. 

Rembrandt.  Rembrandt  Harmensz  van  Rijn,  Maler,  geb.  Leiden, 
i5.  Juni  1606,  begraben  Amsterdam,  8.  Okt.  1669.  — Bd.  I 
Taf.  10.  Paulus,  Stuttgart,  — Taf.  77.  Familienbild,  Braunschweig. 
Taf.  145.  Saskia,  Cassel.  — Bd.  II  Taf.  44,  45.  Die  Staal- 
meesters,  Amsterdam.  — Taf.  io5.  Selbstbildnis,  Haag.  - 
Abb.  im  Text  Bd.  I S.  26.  Landschaftsstudie,  Wien. 

Reni.  Guido  Reni,  Maler,  geb.  Calvenzano  bei  Bologna,  4.  Nov. 
1575,  gest.  Bologna,  18.  Aug.  1642.  — Bd.  I Taf.  42,  43. 
Aurora,  Rom. 

Rethel.  Alfred  Rethel,  Maler,  geb.  Diepenbend  bei  Aachen, 
i5.  Mai  1816,  gest.  Düsseldorf,  1.  Dez.  1859.  — Text  Bd.  II  S.  9 ff. 
— Bd.  I Taf.  86.  Die  Zerstörung  der  Irmensäule  (Entwurf  zu 
einem  Frescogemälde),  Düsseldorf.  — Bd.  II  Taf.  22.  Die  Ge- 
rechtigkeit (Zeichnung),  Düsseldorf.  — Taf.  23.  Gebet  vor  der 
Schlacht  bei  Sempach  (Zeichnung),  Düsseldorf.  — Abb.  im  Text 
Bd.  II  S.  g.  Aus  der  Holzschnittfolge  „Auch  ein  Totentanz“. 

Richter.  Ludwig  Richter,  Maler,  geb.  Dresden,  28.  Sept.  i8o3, 
gest.  Loschwitz,  19.  Juni  1884.  — Text  Bd.  II  S.  61  ff. 

Bd.  II  Taf.  128.  Die  Überfahrt  am  Schreckenstein  (Zeichnung), 
Dresden.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  61.  Vaterfreuden  (Zeichnung), 
Dresden.  S.  62  u,  63.  Studien  zur  Überfahrt,  Dresden. 


89 


Robbia.  Luca  della  Robbia,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  i3g9  oder 
1400,  gest.  ebenda,  20.  Febr.  1482.  — Text  Bd.  II  S.  69  ff.  ■ — 
Bd.  I Taf  15g,  160.  Reliefs  mit  tanzenden  und  musizierenden 
Kindern,  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  3o.  Die  Heimsuchung  (Gruppe), 
Pistoja.  — Taf.  Knabenbüste,  Florenz.  — Taf.  1 38. 

Jünglingsbüste,  Berlin.  — Taf.  149.  Grabmal  des  Bischofs 
Federighi,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  69.  Leuchter- 
tragende Chorknaben,  Florenz.  S.  71.  Büste  eines  Jünglings, 
Berlin.  S.  72.  Mädchenbüste,  Florenz. 

Rodin.  Auguste  Rodin,  Bildhauer,  lebt  in  Paris.  — Bd.  II 
Taf.  48.  Büste  des  Bildhauers  Dalou,  Berlin. 

Rossellino.  Antonio  Rossellino,  geb.  Florenz,  1427,  gest.  ebenda, 
um  1478.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  64.  — Bd.  I Taf.  1 3 5,  1 36. 
Grabmal  des  Kardinals  von  Portugal,  Florenz.  — Taf.  i5o. 
Christusknabe,  Marmorbüste,  Berlin. 

Rossellino.  Bernardo  Rossellino,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  140g, 
gest.  ebenda,  1464.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  64.  — Bd.  I Taf. 
119,  120.  Grabmal  des  Leonardo  Bruni,  Florenz. 

Rubens.  Peter  Paul  Rubens,  Maler,  geb.  Siegen,  28.  Juni 

gest.  Antwerpen,  3o.  Mai  1640.  — Bd.  I Taf.  25.  Die  Söhne 
des  Meisters,  Wien.  — Taf.  57.  Selbstbildnis,  Windsor  Castle. 
Taf.  58.  Bildnis  der  Helene  Fourment,  Windsor  Castle.  — 
Taf.  89.  Madonna  von  Engeln  umgeben,  Paris.  — Bd.  II 
Taf.  75.  76.  Die  Kreuzabnahme,  Antwerpen. 

Ruisdael.  Jacob  van  Ruisdael,  Maler,  geb.  Haarlem,  um  1628, 
begraben  daselbst,  14.  März  1682.  — Text  Bd.  I S.  17  ff.  — 
Bd.  I Taf.  35.  Der  Judenkirchhof,  Dresden. 

Sansovino.  Jacopo  Tatti  gen.  Sansovino,  Bildhauer,  getauft 
Florenz,  3.  Juli  1486,  gest.  Venedig,  27.  Nov.  1570.  — Bd.  II 
Tat.  14.  Bacchusstatue,  Florenz. 

Sarto.  Andrea  del  Sarto,  Maler,  geb.  Florenz,  16.  Juli  i486, 
gest.  ebenda,  22.  Januar  i53i.  — Text  Bd.  I S.  29  ff.  — Bd.  1 
Taf.  26.  Die  Beweinung  Christi,  Wien.  — Taf.  60.  Madonna 
del  Sacco,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  29,  3o,  32.  Studien- 
köpfe in  Florenz. 

Schadow.  Gottfried  Schadow,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  20.  Mai 
1764,  gest.  ebenda,  28.  Jan.  i85o.  — Text  Bd.  II  S.  21  ff.  — 
Bd.  II  Taf.  16.  Das  Grabmal  des  Grafen  von  der  Mark,  Berlin. 
— Taf.  34.  Gruppe  der  Königin  Luise  und  ihrer  Schwester 
Friederike,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  21.  Statue 
Friedrichs  des  Grossen,  Potsdam.  S.  22.  Reiseskizzen  aus 
Lübeck,  Berlin. 

Schadow.  Wilhelm  Schadow,  Maler,  geb.  Berlin,  5.  Sept.  1789, 
gest.  Düsseldorf,  9.  März  1862.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — 
Bd.ITaf.  i58.  Fresken  (aus  der  Casa  Bartholdy  in  Rom),  Berlin. 

Schlüter.  Andreas  Schlüter,  Bildhauer,  geb.  Danzig,  20.  Mai 
1664,  gest.  St.  Petersburg,  Mai  1714.  — Text  Bd,  II  S.  37  ff, 
vgl.  auch  S.  20.  — Bd.  1 Taf.  48.  Kriegerrnasken  (Schlussteine), 
Berlin.  — Bd.  II  Taf.  7,  8.  Der  Grosse  Kurfürst,  Berlin.  — 
Taf.  78.  Der  Grosse  Kurfürst  (Abguss  des  Kopfes),  Berlin.  — - 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  37.  Supraport,  Berlin.  S.  38.  Reiter- 
standbild des  Grossen  Kurfürsten  (Totalansicht),  Berlin.  S.  3g. 
Statue  Friedrichs  I.,  Königsberg  i.  Pr.  S.  46.  Kopf  des  Grossen 
Kurfürsten  (Gipsabguss)  und  Schlussstein  an  der  Aussenseite  des 
Berliner  Zeughauses. 

Schnorr.  Julius  Schnorr  von  Carolsfeld,  Maler,  geb.  Leipzig 
26.  März  1794,  gest.  Dresden,  24.  Mai  1872.  — Bd.  II  Taf.  134. 
Bildnis  Friedrich  Rückerts  (Zeichnung),  Wien. 

Schongauer.  Martin  Schongauer,  Maler,  geb.  Colmar,  um  1445, 
gest.  ebenda,  1491.  — Text  S.  61  f.  — Abb.  im  Text  S.  61. 
Heilige  Familie,  München. 

Schwind.  Moritz  Schwind,  Maler,  geb.  Wien,  21.  Jan.  1804,  gest. 
München,  8.  Febr.  1871.  — Bd.  I Taf.  18.  Liebesglück  und 
Eidesbruch  aus  dem  Cyclus  ,,Die  schöne  Melusine“,  Wien.  — 
Bd.  II  Taf..  6.  Die  Hochzeitsreise,  München. 

Seekatz.  Joh.  Konr.  Seekatz,  Maler,  geb.  Grünstadt,  1719,  gest. 
Darmstadt,  1768.  — Bd.  II  Taf.  i5o.  Der  Kaiserl.  Rat  Goethe 
und  seine  Familie,  Berlin. 

Siberechts.  Jan  Siberechts,  Maler,  geb.  Antwerpen,  Jan.  1627, 
gest.  in  England,  1703.  — Bd.  II  Taf.  154.  Viehweide,  München. 

Signorelli.  Luca  Signorelli,  Maler,  geb.  Cortona,  vermutl.  1441, 
gest.  ebenda,  Nov.  oder  Dez.  1 5 2 3.  — Text  Bd.  II  S.  43  f.  — 
Bd.  II  Taf.  5o.  Der  Chor  der  Auserwählten,  Orvieto.  — Taf.  68. 
Pan,  Berlin.  — Taf.  84.  Männliches  Bildnis,  Berlin. — Abb.  im 
Text  Bd.  I S.  26.  Aktstudie,  Paris.  — Bd.  II  S.  44.  Dante- 
zeichnung,  London. 

Snyders.  Frans  Snyders,  Maler,  getauft  Antwerpen,  11.  Nov.  1579, 
gest.  daselbst,  19  Aug.  1657.  — Bd.  II  Taf.  1 1 5 . Stillleben,  Haag. 

Spitzweg.  Karl  Spitzweg,  Maler,  geb.  München,  5.  Febr.  1808, 
gest.  ebenda,  23.  Sept.  1 885.  — Bd.  II  Tf.  79.  Ein  Hypochonder, 
München. 

Steen.  Jan  Steen,  Maler,  geb.  Leiden,  1626,  begraben  ebenda, 
3.  Febr.  1679.  — Bd.  I Taf.  100.  Das  Bohnenfest,  Cassel.  — 
Bd.  II  Taf.  53.  Der  Wirtshausgarten,  Berlin. 

Ter  Borch.  Gerard  Ter  Borch,  Maler,  geb.  Zwolle,  1617,  gest. 
Deventer,  8.  Dez.  1681.  — Text  Bd.  II  S.  i5  f.  — Bd.  I Taf.  44. 
Das  Konzert,  Berlin.  — Taf.  129.  Der  Brief,  London.  — Bd.  II 


Taf.  26.  Der  Liebesbrief,  München.  — Abb.  im  Text  Bd.  II 
S.  16.  Studienkopf,  Wien. 

Tizian.  Tiziano  Vecellio,  Maler,  geb.  Cadore  im  Fiiaul,  1477  (?), 
gest.  Venedig,  27.  Aug.  1576.  — Bd.  I Taf.  11.  Der  Zins- 
groschen, Dresden.  — Taf.  49.  Flora,  Florenz.  — Taf.  68,  69. 
Himmlische  und  irdische  Liebe,  Rom.  — Taf.  1 38,  1 3g.  Der 
Tempelgang  Mariä,  Venedig.  — • Bd.  II  Taf.  5 1,  52.  Die  Madonna 
des  Hauses  Pesaro,  Venedig.  — Taf,  98,  99.  Die  Himmelfahrt 
Mariä,  Venedig.  — Vgl.  Erl.  zu  Bd.  II  Taf.  120.  Ein  Konzert, 
Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  42.  Laokoon-Karikatur 
(Holzschnitt  von  Boldrini  nach  einer  Zeichnung  Tizians). 
Troyon.  Constant  Troyon,  Maler,  geb.  Sfivres,  25.  Aug.  1810,  gest. 

Paris,  21.  Febr.  i865.  — Bd.  II  Taf.  144.  Am  Morgen,  Paris. 
"Unbekannte  Künstler.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  41.  Laokoon- 
gruppe,  italienische  Bronze  des  XVI.  Jahrh.,  Berlin.  S.  45. 
Familienbild,  Biscuitrelief  der  Berliner  Manufactur.  S.  47. 
Violinspieler,  italienische  Fayencefigur  des  XVIII.  Jahrh.,  Berlin. 

— Bd.  II  S.  27.  Paduan.  Meister  um  1490,  Dornauszieher, 
Bronzestatuette,  Berlin.  S.  28.  Paduan.  Meister  um  1480,  Dorn- 
auszieher, Thonstatuette,  Berlin.  S.  3i.  Unbek.  Venet.  Künstler 
desXV.  Jahrh.,  ßildn.  d.  Giov.  Bellini  (Zeichnung),  Paris.  S.  65. 
Zinnhumpen,  Arbeit  vom  Ende  des  XVI.  Jahrh.,  Berlin.  — Vgl. 
„Antike  Kunst“  und  „Mittelalterliche  Kunst“. 

Veit.  Philipp  Veit,  Maler,  geb.  Berlin,  i3.  Febr.  1793,  gest. 
Mainz,  18.  Dez.  1877.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — Bd.  11 
Taf.  110.  Die  fetten  Jahre,  Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy). 
Velazquez.  Diego  Velazquez,  Maler,  getauft  Sevilla,  6.  Juni  1599, 
gest.  Madrid,  6.  Aug.  1660.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  10  f.  — Bd.  I 
Taf.  34.  Männliches  Bildnis,  Dresden.  — Taf.  i53.  Weibliches 
Bildnis,  Berlin.  — Bd.  II  Taf.  28,  29.  Die  Spinnerinnen,  Madrid. 

— Taf.  94,  95.  Die  Übergabe  von  Breda,  Madrid. 

Velde.  Adriaan  van  de  Velde,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1 635  oder 
1 636,  gest.  ebenda,  21.  Jan.  1672.  — Bd.  II  Taf.  11.  Der 

Künstler  mit  seiner  Familie,  Amsterdam. 

Vermeer.  Jan  Vermeer  van  Delft,  Maler,  getauft  Delft,  3i.  Okt. 
1 632,  begraben  ebenda,  i5.  Dez.  1675.  — Bd.  1 Taf.  82.  Lesendes 
Mädchen,  Dresden.  — Bd.  II  Taf.  3.  Der  Maler  in  seinem 
Atelier,  Wien.  — Taf.  147.  Die  Dame  mit  dem  Perlenhalsband, 
Berlin. 

Veronese.  Paolo  Caliari  gen.  Veronese,  Maler,  geb.  Verona 
i528,  gest.  Venedig,  19.  April  1 588.  — Bd.  II  Taf.  1 56,  157. 

Das  Gastmahl  des  hl.  Gregor,  Vicenza. 

Verrocchio.  Andrea  del  Verrocchio,  Maler  und  Bildhauer,  geb. 
Florenz,  1485,  gest.  Venedig,  1488.  — Text  Bd.  I S.  19  f.  Vgl. 

auch  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  I Taf.  21.  Christus  und  Thomas, 

Bronzegruppe,  Florenz.  — Taf.  55,  56.  Reiterdenkmal  des 
Colleoni,  Venedig.  — Taf.  106.  Die  Taufe  Christi  (Gemälde), 
Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S 17.  Brunnenfigur,  Florenz. 
S.  19.  David,  Bronzestatue,  Florenz.  S.  20.  Tod  der  Torna- 
buoni,  Marmorrelief,  Florenz. 

Veth.  Jan  Veth,  Maler,  geb.  Dordrecht,  18.  Mai  1864,  lebt  in 
Bussum  bei  Amsterdam.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  24.  Bildnis 
Jozef  Israels’,  Lithographie. 

Vigee-Le  Brun.  Elisabeth-Louise  Vigöe-Le  Brun,  Malerin,  geb. 
Paris,  16.  April  1755,  gest.  ebenda,  3o.  März  1842.  — - Bd.  II 
Taf.  g.  Selbstbildnis,  Florenz. 

Vinci.  Leonardo  da  Vinci,  Maler  und  Bildhauer,  geb.  Vinci  bei 
Empoli,  1452,  gest.  Cloux  bei  Amboise,  2.  Mai  i5ig.  — Vgl. 
Text  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  II  Taf.  4.  Mona  Lisa,  Paris.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  19.  Reiterstudie,  Windsor. 

Vischer.  Hans  Vischer,  Bildhauer,  geb.  Nürnberg,  zwischen  i4qo 
und  i5oo,  gest.  nach  1549.  — Vgl.  Text  Bd.  1 S.  68.  — Abb. 
im  Text  Bd.  I S.  65  Bogenschütze,  Nürnberg. 

Vischer.  Peter  Vischer,  Bildhauer,  seit  1488  in  Nürnberg,  gest. 
ebenda,  1 5 29.  — Text  Bd.  I S.  65  ff.  — Bd.  I Taf.  117.  Statue 
des  Königs  Arthur,  Innsbruck.  — Taf.  126.  Sebaldusgrab,  Nürn- 
berg. — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  66.  Grabmal  des  Pfalzgrafen 
Ottheinrich  (Vischersche  Werkstatt),  München.  S.  67.  Selbst- 
bildnis am  Sebaldusgrab,  Nürnberg,  und  Grabmal  des  Erz- 
bischofs Ernst  in  Magdeburg.  S.  68.  Grabmal  des  Grafen 
Hermann  von  Henneberg,  Römhild. 

Vittoria.  Alessandro  Vittoria,  Bildhauer,  geb.  Trient,  1524,  gest. 
Venedig,  27.  März  1608.  — Bd.  II  Taf  32.  Porträtbüste  des 
Ottavio  Grimani,  Berlin. 

Waldmüller.  Ferdinand  Georg  Waldmüller,  Maler,  geb.  Wien, 
i5.  Januar  1793,  gest.  ebenda,  23.  August  i865.  — Bd.  1 Taf.  127. 
Nach  der  Schule,  Berlin. 

Watteau.  Antoine  Watteau,  Maler,  getauft  Valenciennes,  10.  Ok- 
tober 1684,  gest.  Nogent  bei  Vincennes,  18.  Juli  1721.  — Bd.  I 
Taf.  108.  Gilles,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  20.  Das  Firmenschild 
des  Gersaint,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  28.  Stehende 
Frau,  Studie,  Paris. 

Whistler.  James  Mac  Neil  Whistler,  Maler,  geb.  Baltimore,  1834. 

— Bd.  II  Taf.  io3.  Die  Mutter  des  Künstlers,  Paris. 

Witte.  Emanuel  de  Witte,  Maler,  geb.  Alkmaar,  1607,  gest. 
Amsterdam,  1692.  — Bd.  II  Taf.  1 3 2.  Inneres  einer  Kirche, 
Brüssel. 
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ST.  PETERSBURG 
Eremitage. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


Mit  Genehmigung  der  Photogr.  Gesellschaft.  Berlin. 


ANTON  VAN  DYCK 

Bildnis  des  Lord  Philipp  Wharton. 


Auf  Leinwand,  h.  i .35,  br.  1.07. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  1 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Akademie.  Florentinisehe  Schule. 


SANDRO  BOTTICELLI 


WIEN 

Galerie  Czernin. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


JAN  VERMEER  VAN  DELFT 

Der  Maler  in  seinem  Atelier. 


Auf  Leinwand,  h.  1.19,  br.  0.98. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


LEONARDO  DA  VINCI 

Bildnis  der  Mona  Lisa. 

Auf  Holz,  h.  0.77,  br.  0.52. 

Das  Museum  4. 

* * 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ATHKN  v.  JAHRH.  VOR  CHR. 

Akropolis.  Griechische  Kunst. 


MÜNCHEN 

Schack-Galerie. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Mit  Genehmigung  von  Dr.  K.  Albert  Sc  Co.»  München. 


MORIZ  SCHWIND 

Die  Hochzeitsreise. 

Auf  Holz,  h.  0.52,  br.  0.41. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  G 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Reiterstandbild  des  Grossen  Kurfürsten. 


FLORENZ 

Uffizien. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


ELISABETH-LOUISE  VIGEE  LE  BRUN 

Selbstbildnis. 

Auf  Leinwand,  h.  i.oo,  br.  0.8 1. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  9. 

* M 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PADUA 
San  Agostino 


XV.  JAHRHUNDERT 
Paduanische  Schule. 


ANDREA  MANTEGNA 

Das  Martyrium  des  hl.  Jacobus. 

Fresko  in  lebensgrossen  Figuren. 


Das  Museum  10. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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ADRIAAN  VAN  DE  VELDE 

Der  Künstler  und  seine  Familie. 


- 


- 


- 

- - 


■ ' 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  12.  13.  Verlag  von  W.  Spem an n in  Berlin  und  Stuttgart. 


MÜNCHEN  XVI.  JAHRHUNDERT 

Alte  Pinakothek.  Deutsche  Schule. 


FLORENZ 
Museo  Nazionale. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


Photographie  von  1- ratet II  Alinari  und  G.  Brogi,  Florenz. 


JACOPO  TATTI  gen.  SANSOVINO 

Bacchusstatue. 

Marmor,  h.  i .55. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  14. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


HENRI  REGNAULT 

Der  General  Juan  Prim. 

Auf  Leinwand,  h.  3 . 1 5 , br.  2.58.  Bez.  1869. 


Das  Museum  15. 


Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


i Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Photographie  von  braun.  Clement  & Cie..  Dörnach. 
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BERLIN 

Dorotheenstädtische  Kirche 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Photographievon  C.  Brasch,  Berlin. 


GOTTFRIED  SCHADOW 

Das  Grabmal  des  Grafen  von  der  Mark.  (1791) 

Marmor,  Breite  des  Sarkophags  1.74. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  16, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 

Uffizien. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venetianische  Schule. 


GIOVANNI  BATTISTA  MORONI 

Bildnis  des  Giovanni  Antonio  Pantera. 

Auf  Leinwand,  h.  o ,q5,  br.  o.-jd. 


Das  Museum  17. 

* * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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MÜNCHEN 
Alte  Pinakothek, 


KJL  ^ 

L • * ' äjjrPw  5$ 

W$mr  W Jf»» 

IdBS.ri  3;MtuMÖp5» 

Photographie  von  Franz  Hanfatacngl,  München- 


ALBREI 

Der  Baumj 

Auf  Holz;  Mitteltafel  h.  i .52, 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Mi 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


jiier'sche  Altar. 

t:  p3,  jeder  Flügel  h 


. i.53,  br.  0.87. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ANTOINE  WATTEAU 


' 


- 


■ 
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ATHEN 

Akropolismuseum. 


VI.  JAHRH.  VOR  GHR. 
Griechische  Kunst. 


WEIBLICHE  FIGUR  VON  DER  AKROPOLIS 


Parischer  Marmor,  h.  0.80. 


EinzelverUauf  nicht  gestaltet. 


Das  Museum  21. 


% * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


■ - • ■ . , 


r 

I 


DÜSSELDORF 


Privatbesitz. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Mit  Genehmigung  der  Photogr.  Gesellschaft.  Berlin. 


ALFRED  RETHEL 

Die  Gerechtigkeit. 

Zeichnung,  h.  0.47,  br.  0.21. 

Das  Museum  22.  Verlag  von 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


1 


DÜSSELDORF  XIX.  JAHRHUNDERT 

Privatbesitz.  Deutsche  Schule. 


Das  Museum  2o.  Verlag  von  W.  Spemaun  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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TURIN 

Piazza  San  Carlo. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Italienische  Schule. 


Photographie  von  G.  Iirogi,  Florenz. 

CARLO  MAROCCHETTI 

Reiterdenkmal  Emanuel  Philiberts.  (1838) 


Bronze,  h.  8.62. 


W.  Soemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  24 


Verla 


FLORENZ 

Uffizien. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


Photographie  von  G.  Brogl,  Florenz. 


RAFFAELLO  SANTI 

Bildnis  des  Papstes  Julius’  II. 

Auf  Holz,  h.  0.99,  br.  0.82. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  25. 


Verlag  von  W.  Snemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MÜNCHEN 
Alte  Pinakothek. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


GERARD  TER  BORCH. 

Der  Liebesbrief. 


Auf  Holz,  h.  o.56,  br.  o 47. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  26 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


AMSTERDAM  XVII.  JAHRHUNDERT 

Rijks-Museum.  Holländische  Schule. 


• • 


MADRID 
Museo  del  Prado. 


DIEGO 

Die  5 

Auf  Leinwa 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  M 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


Aus  ,,Die  Meisterwerke  des  Museo  del  Prado  In  Madrid", 


UEZ 

2.8g. 


9 Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgirt 
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PISTOJA 

S.  Giovanni  Fuorcivitas. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


LUCA  DELLA  R OBBIA 

Die  Heimsuchung. 

Glasierter  Thon,  h.  i.52. 


Einzeiverkaut  nicht  gestattet. 


Das  Museum  30. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart* 


* * 


' 


BERLIN  XIX.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Nationalgalerie.  Französische  Schule. 


* 


Das  Museum  hl.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


' 


BERLIN 
Altes  Museum. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


ALESSANDRO  VXTTORIA 

Bildnis  des  Ottavio  Grimani. 


Marmor,  h.  0.8 1. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  32. 


Verlag  von  W.  Sptmann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


STUTTGART 
Kgl.  Gemäldegalerie. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


FRANZ  LENBACH. 

Bildnis  Kaiser  Wilhelms  I. 

Auf  Holz,  h.  0.95  br.  0.73. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  33. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Schloss. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


GOTTFRIED  SCHADOW 

Königin  Luise  als  Kronprinzessin  und  ihre  Schwester  Friederike. 

Marmor,  h.  1.73  (genau  lebensgross). 


Einzelverkauf  nicht  gestatlet. 


Das  Museum  34. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


.cassel 

Schloss  Bellevue. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

-AätL 

Deutsche  Schule. 


WILHELM  BÖTTNER 

Bildnis  der  Königin  Luise.  1799. 

Auf  Leinwand,  h.  2.20,  br.  1.40. 


Linzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  35. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


' 


- 


! . 


. 


. 


. 


> 


MADRID  XVII.  JAHRHUNDERT 

Museo  del  Prado.  Spanische  Schule. 


BARTOLOME  ESTEBAN  MURILLO 


/ 


MÜNCHEN  VI.— V.  JAHRH.  VOR  CHR. 

Glyptothek.  Griechische  Kunst. 
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Das  Museum  3S.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


AMSTERDAM 

Rijks-Museum. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


Photographie  von  Franz  Hanfstaengl,  Mflnchen. 


JAN  HACKAERT 

Die  Eschenallee. 

Auf  Leinwand,  h.  o.65,  br.  o.52. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  39 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM  XVII.  JAHRHUNDERT 

Vatikan.  Römische  Schule. 


LORENZO BERNINI 

Die  Reiterstatue  Constantins. 


Marmor,  Höhe  des  Reiters  3. 90 


Das  Museum  40. 

* * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN 
Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Lombardische  Schule. 


ANTONIO  ALLEGRI  gen.  CORREGGIO 

Die  heilige  Nacht. 

Auf  Holz,  h.  2.56,  br.  1.88. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet- 


Das  Museum  41 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


AMSTERDAM  XVII.  JAHRHUNDERT 

Rijks-M  useum.  Holländische  Schule. 


-i» 

e 


VENEDIG  XV.  JAHRHUNDERT 

Akademie.  Venetianische  Schule. 


GIOVANNI  BELLINI 


AMSTERDAM 

Rijks-Museum. 


rembran: 


Die  Sta! 

A.uf  Leinwand,  h.  i. 


Linzelverkaui  nicht  gestattet 


Das  Mus» 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


II : VAN 


RIJN 


taieesters. 


br.  2.74.  Bez.  1661. 


jsßi  44.  45. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ATHEN 

Akropolismuseum. 


I 


V.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


ATH  ENA- RE  LIEF 

Marmor,  h.  o 53,  breit  o.33. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  46, 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


. 


)RDRECHT  XIX.  JAHRHUNDERT 

Museum  Holländische  Schule. 


JOZEF  ISRAELS 

Mittagsmahlzeit  in  einem  Bauernhof  bei  Delden. 


BERLIN 

Kgl.  Nationalgalerie. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


AUGUSTE  RODIN 

Büste  des  Bildhauers  Dalou. 

Bronze,  h.  o.5 1. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  48. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


y. 


: 


: 


. 


i 


WINDSOR  CASTLE 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Englische  Schule. 


Pliotographlo  von  Frans  üanfstaengl,  München. 


WILLIAM  HOGARTH 

Der  Schauspieler  Garrick  und  seine  Frau. 

Auf  Leinwand,  h.  i .3 1 , br.  1.04. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  49 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LUCA  SIGNORELL1 

Der  Chor  der  Auserwählten. 

Fresco,  h.  5.6o,  br.  6.62. 

Einzelverkauf  nicht  gestattet.  [)as  Museum  50. 
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Die  Madonna  des  Hauses  Pesaro. 


> 


. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


JAN  STEEN 

Der  Wirtshausgarten. 


Auf  Leinwand,  h.  0.67,  br.  o.58. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  53. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Conservatorenpalast. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR, 
Griechische  Kunst. 


DORNAUSZIEHER 


Bronze,  h.  0.72. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  54. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WEIMAR  XIX.  JAHRHUNDERT 

Grossherzogi.  Museum.  Deutsche  Schule. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


BERLIN 

Altes  Museum, 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


JEAN-ANTOINE  HOUDON 

Christoph  Wilibald  Gluck. 

Gips,  h.  0.88. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  56. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


VENEDIG 
Sta.  Maria  Formosa, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


PALMA  VECCHIO 

Die  heilige  Barbara. 

Auf  Holz,  h.  2.00,  br.  o.83 


Eiazelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  57 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Beriin  und  Stuttgart. 


I 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


QUINTEN  MASSYS  (?) 

Der  hl.  Hieronymus. 

Auf  Holz,  h.  0.94,  br.  0.91. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet- 


Das  Museum  58. 


Verlag  von  YV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


...  7 


, 


I 


VENEDIG  XVI.  JAHRHUNDERT 

San  Zaccaria.  Venetianische  Schule. 


Wi  illiW  11  AK 


c 

<3 J 
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GIOVANNI  BELLINI 


- s , - • ' ‘ - 


PARIS 

Louvre, 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


FRANS  HALS 

Zigeunermädchen. 

Auf  Holz,  h.  o.58,  hr.  o.52. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  61 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


< 


FLORENZ 

Uffizien. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


Brogi 


Floren?, 


G. 


w. 

Photographie  von 


IDOLINO 


Bronze,  h.  1.48. 


Einielverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  62. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FRANKFURT  AM  MAIN.  XIX.  JAHRHUNDERT 

Städelsches  Institut.  Deutsche  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  63.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MATTEO  CIVITALI 


PARIS 

Louvre, 


XVI.  JAHRHUNDER1 
Römische  Schule. 


RAFFAELLO  SANTI 

Bildnis  des  Grafen  Baldassare  Castiglione. 


Auf  Leinwand,  h.  0.82,  br.  0.67. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  65, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


QUINTEN  MASSYS 

Der  Goldwäger  und  seine  Frau. 

o 


Auf  Holz,  h.  0.74.  br.  0.68.  Bez.  1 5 1 4. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  6ß. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WINDSOR  CASTLE 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Vlämische  Schule. 


JAN  MASSYS  (?) 

Die  Geizhälse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  67 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


BERLIN  XV.  JAHRHUNDERT 

Gemäldegalerie.  Umbrisch-Toskanische  Schule. 


LUCA  SIGNORELLI 


- 


NEAPEL 
Museo  Nazionale. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR 

Griechische  Kunst. 


TÄNZERIN  AUS  HERCULANUM 


Bronze,  h.  1.52. 


Einzelverkaut  nicht  gestattet. 


Das  Museum  69, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN  XIX.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Nationalgalerie.  Deutsche  Schule 


Einzelverkauf  nicht  gestattet  Das  Museum  70.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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FLORENZ  XVI.  JAHRHUNDERT 

Loggia  dei  Lanzi.  Florentinische  Schule. 


GIOVANNI  DA  BOLOGNA 


FLORENZ 
Palazzo  Pitti. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule. 


RAFFAELLO  SANTI 

Bildnis  des  Papstes  Leo  X. 

Auf  Holz,  h.  1.55,  br.  1.19. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  73. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  lind  Stuttgart. 


. . 

■ 


. _ 


... 


. 


- 


VENEDIG 

Acadeinie. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


Photographie  tou  L).  Anderson.  Koni» 


GIOVANNI  BELLI  NI 

Venus. 

Auf  Holz,  h.  0.64. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  74, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


.. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

MTV  ERPEN  Vlämische  Schule. 

Kathedrale. 
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DclS  Museum  iÖ.  76.  Verlae  von  W.  Snemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM  V.  JAHRH.  VOR  CHR. 

Museo  Boncompagni.  Griechische  Kunst. 


RELIEFS  VOM  LUDOVISISCHEN  THRON 


BERLIN 
Kgl.  Museen. 


XVII.  JAHRHUNDER1 
Deutsche  Schule. 


ANDREAS  SCHLÜTER 

Der  Grosse  Kurfürst. 

Nach  einem  Gipsabguss  des  Kopfes  vom  Reiterstandbild. 
H.  (ohne  Sockel)  0.90,  br.  1.00. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  78. 


Verlag  von  W.  Speraann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MÜNCHEN 

Schack-Galerie. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


KARL  SPITZWEG 

Ein  Hypochonder. 

Auf  Leinwand,  h.  o.53,  br.  0.3 1. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  79 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Villa  Borghese. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


LORENZO  BERNINI 

David. 

Marmor,  h.  1.70. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  80. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


. 

■ 

- 


' 








FLORENZ 
Palazzo  Pitti, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


RAFFAELLO  SANTI 

La  Velata. 

Auf  Leinwand,  h.  0.82,  br.  0.60. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  81 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart- 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


Bronze  und  Marmor,  Breite  des  Sockels  5.04. 


BERLIN 

Kgl  Gemäldegalerie. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Umbrisch-Toskanische  Schule. 


LUCA  SIGNORELLI 

Männliches  Bildnis. 

Auf  Holz,  h.  o.5o,  br.  o.32. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  84. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


NEAPEL 
Museo  Nazionale. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR, 
Griechische  Kunst. 


KNÖCHELSPIELERINNEN 

Gemälde  aus  Eferculanum. 

Auf  Marmor,  h.  0.42,  br.  0.40 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  85. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * 


. 


■ 


. - ' V - 


LONDON 
Buckingham  Palace, 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


PIETER  DE  HOOCH 

Die  Kartenspieler. 

Auf  Holz,  h.  0.84,  br.  0.72,  Bez.  1 658. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  86 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  urd  Stuttgart. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  M USeum  87.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


PARIS 

Musee  du  Luxembourg. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


ANTONIN  MERCIE 

Grabdenkmal. 


Marmor,  Figur  in  Lebensgrösse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  88. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


. 


>■ . 


. 


■ ■ • 


MÜNCHEN 
Alte  Pinakothek 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Vlämische  Schule. 


ANTON  VAN  DYCK 


Ruhe  auf  der  Flucht  nach  Egypten. 

Auf  Leinwand,  h.  i .35,  br.  i . 1 5. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  89. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 
Palazzo  Pitti. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


RAFFAELLO  SANTI 

Bildnis  des  Kardinals  Tommaso  Inghirami. 

Auf  Holz,  h.  0.98,  br.  o.63. 


Einzelverkaut  nicht  gestattet. 


Das  Museum  90. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

Louvre.  Französische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  92.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON 
British  Museum, 


V.  JAHRH.  VOR  GHR, 
Griechische  Kunst. 


LAPITHE  und  KENTAUR 

Metope  vom  Parthenon. 

Pentelischer  Marmor,  h.  1.32,  br  1.29. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  93. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


* * 


toi 


MADRID 
Museo  del  Prado. 


Mit  Genolnnigimg  der  Photogr«  GoKollBehnft.  Berlin- 


Einzelverkaut  nicht  gestattet. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


^AZQUEZ 

von  Breda. 

. 3.07,  br.  3.67. 

ti  94.  95. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 
Museo  Nazionale 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


DONATELLO 

Davidstatue. 

Marmor,  h.  i.go. 

Das  Museum  96. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Veilag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


PARIS 

Louvre, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


HANS  HOLBEIN  d.  J. 

Anna  von  Cleve,  vierte  Gattin  Heinrich’s  VIII.  von  England. 

Pergament,  auf  Leinwand  aufgezogen,  h.  o.65,  br.  0.48. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  97 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 





- 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  98.  99.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WIEN 

Kaiserl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


FRANS  VAN  MIERIS 

Der  Cavalier  bei  der  Seidenhändlerin. 

Auf  Holz,  h.  0.55,  br.  0.43.  Bez.  1660. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  100. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Privatbesitz. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


Photographie  von  D.  Anderson,  Ron 


Aus  den»  Werke:  Venturi,  Tesori  d'arte  ineditl  di  Roma. 


SANDRO  BOTTICELLI 

Die  Verlassene. 

Auf  Holz. 


Einzelverkaut  mehr  gestattet. 


Das  Museum  101 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 
Museo  Nazionale. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


Photographie  von  Fratelli  Alinari,  Florenz. 


DONATELLO 

Davidstatue. 

Bronze,  h.  i.5o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  102 


Verlag  von  W.  Speman 


in  Berlin  und  Stuttgart 


pARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

Musee  du  Luxembourg.  Englische  Schule. 


Einzelverkaut  nicht  gestattet.  Das  Museum  103.  Verlag  von  W.  S p e m ann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


STUTTGART 
Kgl.  Museum. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


JOHANN  HEINRICH  DANNECKER 

Schillerbüste. 


Marmor,  h.  o.85. 


Das  Museum  104. 

* * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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HAAG 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


REMBRANDT 

Selbstbildnis. 

Auf  Holz,  h.  0.37,  br.  0.2g. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  105. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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MAILAND 

Brera. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Paduanische  Schule. 


ANDREA  MANTEGNA 

Maria  mit  dem  Kinde,  umgeben  von  Cherubim. 

Auf  Holz,  h.  0.89,  br.  0.71. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  106 


Verlag  von  W Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


NEAPEL 
Museo  Nazionale 


I.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


HERAKLES  und  TELEPHOS 


Wandgemälde  aus  Herkulanum. 


H.  2.02,  br.  1.71. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Das  Museum  107 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


ROM 

Vatikan 


V.  JAHRH.  VOR  CHR, 
Griechische  Kunst. 


DISKUSWERFER 

Copie  nach  einem  griechischen  Werk. 

Marmor,  h.  1.60. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  108, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Joseph  wird  von  seinen  Brüdern  verkauft. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Nationalgalerie.  Deutsche  Schu|e. 
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FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Baptisterium.  Florentinische  Schule. 
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EinzelverUauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  111.  112.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS 

Sammlung  des  Duc  de  Bassano 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


JACQUES-LOUIS  DAVID 

Der  General  Bonaparte. 

Oelskizze. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  113, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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AMSTERDAM  XVII.  JAHRHUNDERT 

Rijks-Museum.  Holländische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Hac  MllSPlim  114  P 

jjcts  muscuiu  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Verlag  von  W.  Speraann  in  Berlin  und  Stuttgart' 


PISTOJA  XIII.  JAHRHUNDERT 

S.  Andrea.  Toskanische  Schule. 


GIOVANNI  PISANO 


FLORENZ  XVI.  JAHRHUNDERT 

Palazzo  Pitti.  Venetianische  Schule. 
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BASEL 

Öffentliche  Kunstsamml  ung. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Photographie  von  Braun,  CRment  & Cie.  in  Dörnach  i.  E.,  Paris  und  Ncw-York. 


HANS  HOLBEIN 

Bildnis  der  Frau  und  Kinder  des  Künstlers. 

Auf  Papier,  das  auf  Holz  geklebt  ist;  h.  0.77,  br.  0.64. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  121. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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tAAt)to  XVII.  JAHRHUNDERT 

PARIS 

_ Holländische  Schule. 

Louvre. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  123.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


NEAPEL 
Museo  Nazionale. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


POLYCLET 

Doiyphoros  (aus  Pompeji). 

Römische  Copie  nach  einer  griechischen  Bronzestatue. 

Marmor,  h.  1.70. 


.Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  124. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BESANCON 

Kathedrale. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


FRA  BARTOLOMMEO 

Die  Madonna  Carondelet. 

Auf  Holz,  h.  2.60,  br.  2.3c. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  125, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


GIOVANNI  PISANO 


- 


. 


Bleistiftzeichnung  mit  Wasserfarben  getönt,  h.  2.33,  br.  3.77. 


VENEDIG 

Akademie 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


PARIS  BORDONE 

Die  Ueberreichung  des  Markusringes. 
Auf  Leinwand,  h.  3.65,  br.  2.98. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  129. 


Verlag  von  W Spemannin  Berlin  und  Stuttgart. 
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HAARLEM 
Museum  im  Stadthaus. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


HALS 

eorgsgilde.  (1627) 

i.  >.70,  br.  2.25. 


130.  131 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BRÜSSEL 

Musee  royal. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


EMANUEL  DE  WITTE 

Inneres  einer  Kirche. 

Auf  Holz,  h.  0.40,  br.  0.32.  Bez.  i655. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  132 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON 
British  Museum. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


POLYCLET 

Diadumenos  (aus  Vaison). 


Marmorkopie  (aus  römischer  Zeit)  nach  einer  Bronzestatue  des  Polyclet,  h.  (ohne  Plinthe)  i .85 . 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  133, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WIEN 

Bibliothek  der  K.  K.  Akademie. 


Photographie  von  J.  i.owy,  Wien. 


JULIUS  SCHNORR  VON  CAROLSFELD 

Bildnis  Friedrich  Rückerts.  ( 1 8 1 8) 

Federzeichnung  auf  Papier,  h.  0.26,  br.  0.20. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


liinzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  134. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


BERLIN  XVI.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Kunstgewerbe-Museum.  Französische  Kunst. 


gravierter  Form;  Durchm.  der  Schüssel  0.45,  Höhe  der  Kanne  o.3  1. 


Tnn-ni 


PARIS 
Salon  1892. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


Nach  Gonse.’Ln  sculpture  fran^aise. 


ALBERT  BARTHOLOME 

Monument  für  einen  Pariser  Kirchhof. 

Gipsmodell  des  Mittelstücks. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  136 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


, 


FLORENZ 


XV.  JAHRHUNDERT 


Museo  Nazionale. 


Florentinische  Schule. 


LUCA  DELLA  ROBBIA 

Knabenbüste. 

Glasierter  Thon,  h.  0.34. 


liinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  137 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


mm 


BERLIN 


XV.  JAHRHUNDERT 


Altes  Museum. 


Florentinische  Schule. 


LUCA  DELLA  ROBBIA 

Jünglingsbüste. 

Glasierter  Thon,  Durchm.  o.5o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  138 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


AMSTERDAM 

Rijks-Museum. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


GERARD  DOU 

Die  Abendschule. 

Auf  Holz,  h.  0.52,  br.  0.40. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  139. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


HAARLE  M 
Museum  im  Stadthaus. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Mm p 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


HALS 

driaensgilde.  (1627) 

1.  1.80,  br.  2.65. 

[n  140.  141. 

* 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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<43 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  MuSSUm  142.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BERLIN 

Altes  Museum. 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


GRABMAL  DES  THRASEAS  UND  DER  EUANDRIA 

aus  Athen. 

Pentelischer  Marmor,  h.  1.60,  br.  0.91. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  143. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


CONSTANT  TROYON 

Am  Morgen. 


HAAG 

Mauritzhuis, 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


THOMAS  DE  KEIJSER 

Bildnis  eines  Mannes. 

Auf  Holz,  h,  0.82,  br  0.61. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  145. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


MÜNCHEN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Alte  Pinakothek.  Vlämische  Schule. 


ADRIAEN  BROUWER 
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BERLIN 

Kgl  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


JAN  VERMEER  VAN  DELFT 

Die  junge  Dame  mit  dem  Pcrlenhalsbande. 

Auf  Leinwand,  h.  o 54,  br.  0.45. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  147. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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FLORENZ  XVI.  JAHRHUNDERT 

Palazzo  Pitti.  Florentmische  Schule. 


FRA  BARTOLOMMEO 


FLORENZ 
S.  Trinita 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 
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iäBiÖüB 


Photographie  von  Fratelli  Alinari,  Fli 


LUCA  DELLA  ROBBIA 

Grabmal  des  Bischofs  Benozzo  Federighi. 

Marmor,  h.  (ohne  die  Umrahmung)  1.97,  br.  i.q3. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  149. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Privatbesitz. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


JOHANN  KONRAD  SEEKATZ 

Der  Kaiserl.  Bat  Goethe  und  seine  Familie. 

Auf  Holz,  h.  0.75,  br.  o.5o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  150, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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XVI.  JAHRHUNDERT 

:ici  Lanzi.  Florentinische  Kunst. 


BENVENUTO  CELLINI 


ST.  PETERSBURC 
Ermitage. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


Mit  Genehmigung  der  Photogr.  Gesellschaft,  Berlin. 


FRANS  HALS 

Bildnis  eines  Admirals. 

Auf  Leinwand,  h.  0.84,  br.  0.67. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  153, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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MÜNCHEN 

Alte  Pinakothek. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule.. 


JAN  SIBERECHTS 

Viehweide. 

Auf  Leinwand,  h.  1.08,  br.  0.84. 


üinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  154 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WIEN 

Liechtensteinische  Gern. -Galerie. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


JEAN-BAPTISTE  CHARDIN 

Eine  Mutter  mit  ihrem  Sohne. 

Auf  Leinwand,  h.  0.46,  br.  0.37. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  155, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


VICENZA 

Sta.  Maria  del  Monte  Berico. 


PAOLO  v 

Das  Gastmahl  [Ir 

fl 

Auf  Leinwand,  hliti 

Das  Mut 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BERLIN 
Altes  Museum. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


BENEDETTO  DA  MAJANO 

Maria  mit  dem  Kinde. 

Gebr.  Thon,  alt  bemalt,  h.  1.27. 


üinzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  158. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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. 
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JEAN-FRANCOIS  MILLET 


PARIS 

Musee  du  Luxembourg. 


XIX.  JAHRHUNDERd 
Französische  Schule. 


JEAN  DAMPT 

Der  Kuss  der  Grossmutter. 

Marmor,  natür!.  Grösse.  Bez.  1892, 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  160. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


